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Der Name des Mannes, der dem Bande vorangestellt ist, bezeichnet nicht 
nur eine Huldigung fiir seine groBen wissenschaftlichen und menschlichen 
Eigenschaften, nicht nur den Ausdruck einer iiber das Grab hinausreichenden 
dankbaren Gesinnung fiir das, was ich durch seinen Umgang und durch 
seinen Geist empfangen habe, sondern steht noch in einer besonderen Be- 
ziehung zu den hier behandelten Fragen. Mit seinem beweglichen, vielseitigen, 
fiir alles interessierten und zu interessierenden Geiste nahm er an diesen 
lebhaften Anteil, und manches klarte sich in Gesprachen mit ihm und durch 
Beleuchtungen von seiner Seite. So ist das Buch in mannigfacher Hinsicht 
ein Buch des Andenkens. 

Die Art der Behandlung des Textes erklart sich aus der von dem Verlage 
gestellten Aufgabe: den Barock in vier europdischen Landern zu veranschau- 
lichen und aus dem auf ein bestimmtes MaB begrenzten Umfange. Ich habe 
geglaubt, die Aufgabe am fruchtbarsten zu machen und der Sache am besten 
zu dienen, wenn ich das was an Ideen, formalen und geistigen Problemen 
der Barockkunst der verschiedenen Lander gemeinsam ist, méglichst heraus- 
zustellen und eine Anschauung von dem was Barock bedeutet, zu geben 
versuchte. Mancherlei Beschrankungen waren bei dem riesigen Stoffe durch 
die knappe Fassung geboten; vieles konnte nur eben angedeutet, vieles iiber- 
haupt nicht beriihrt werden. Die Methode, der ich folge, und was ich unter 
Barock verstanden wissen will, habe ich naher begriindet in einem in der 
Deutschen Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, 
Jahrgang II, Heft 2 erschienenen Aufsatze: ,,Barock als Stilphanomen.‘‘ Wer 
die in diesem Bande vorgefiihrten Dinge weiter verfolgen will, findet wesent- 
liche Erganzungen in meinem Buche ,,Der Barock als Kunst der Gegenrefor- 
mation“ (Berlin, Paul Cassirer, 1921) und in den Aufsatzen: ,,Der Manieris- 
mus‘ (Zeitschrift fiir biidende Kunst, April 1919) und ,,Gegenreformation — 
Manierismus — Barock“ (Repertorium fiir Kunstwissenschaft, 1928). Eine Er- 
ganzung fiir den hollandischen Barock bietet mein Buch ,, Rembrandt“ (Berlin, 
Walter de Gruyter u. Co., 1926). 

Das Abbildungsmaterial ist im groBen und ganzen nach Landern geordnet. 
An einzelnen Stellen wurden aber Form- und Ausdruckstypen aus verschie- 
denen Landern zusammengestellt, um eine Vergleichung durchgehender Stil- 
symptome zu erleichtern oder gewisse Kontraste deutlich zu machen. Ge- 
legentlich wurde auch ein Werk einer friitheren Periode abgebildet, um Aus- 
fiihrungen des Textes besser zu erlautern. 


Vorbereitung und Niederschrift der ersten Auflage geschahen unter den un- 
gliicklichsten 4uBeren Verhaltnissen in den Zeiten von Inflation und Ruhr- 
besetzung. Mit Schwierigkeiten war die Beschaffung eines Teils des Abbildungs- 
materials — namentlich aus dem Auslande — verbunden; aber auch in 
Deutschland selbst war bei der herrschenden Verwirrung an vieles nicht heran- 
zukommen. Seitdem hat sich die Forschung mit einem besonderen Eifer auf 
das Gebiet des Barock geworfen; der Bestand an photographischen Aufnahmen 
und an Publikationen vermehrt sich unausgesetzt. Hatte der Verfasser heute 
den Text zu schreiben gehabt, so wiirde er in manchem anders verfahren sein 
als zu jenem Zeitpunkt. Aber daB das Buch, so wie es ist, Anklang fand und 
sich Freunde erwarb, zeigte nicht nur der verhaltnismaBig rasche Absatz der 
ersten Auflage sondern auch die giinstige Beurteilung von seiten fachlicher 
Kritik. Als ein sonst nicht existierender Querschnitt durch die Kunst des euro- 
paischen Barock entspricht es heute noch einem Bediirfnis. Wurde an dem 
einmal gezogenen Grundplan festgehalten, so sind doch im einzelnen auf Grund 
neuer Einsichten und Forschungsergebnisse Veranderungen und Uberarbei- 
tungen vorgenommen worden. Eine gréBere Erweiterung haben die Kapitel 
uber Frankreich und Spanien erfahren, nachdem mir durch erneute Studien- 
reisen in diesen Landern, die durch den Krieg eine Unterbrechung gefunden 
hatten, Gelegenheit geboten war, meine Vorstellungen zu iiberpriifen und zu 
erganzen. Auch das Abbildungsmaterial ist entsprechend vermehrt worden, 
was dazu beitragen wird, die Anschauung des behandelten Komplexes fiir den 
Benutzer noch umfassender zu gestalten. Der Katalog der Kiinstler und Ab- 
bildungen wurde vom Verlage hergestellt. 


Herbst 1929 
Werner Weisbach 
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Die unter dem Begriff Barock gefaBte Stilepoche hat weder im ganzen noch 
in den einzelnen Landern eine eindeutige Entwicklung und Zielrichtung ; zudem 
ist der Begriff wandelbar, wird in verschiedenem Sinne gebraucht und auch 
heute nicht von allen in der gleichen Weise verstanden. Die etymologische Ab- 
stammung des Wortes fiihrte man friiher auf das Spanische zuriick (barrucca 
= schiefrunde Perle). Man hat aber neuerdings die Herleitung von dem Modus 
der mittelalterlichen Syllogistik ,,Baroco‘‘ wahrscheinlich gemacht, dessen 
Wortbezeichnung spater, als die ganze scholastische Syllogistik in Verruf geriet, 
eine herabsetzende Bedeutung erhielt, wie sie dem Allgemeinbegriff Barock bei 
seinem Entstehen anhaftete. Schon im achtzehnten Jahrhundert wird das Wort 
auf Erscheinungen der Kunst angewandt, und zwar auf solche, die im Gegen- 
satz zum Einfachen, Gehaltenen, harmonisch Abgewogenen, Reinen, Klassischen 
als tibertrieben, ausschweifend, bizarr, namentlich in bezug auf hin und her 
gebogene, verschlungene, untibersichtliche Kurvaturen empfunden werden, was 
zugleich, wie aus den Briefen des Président des Brosses und anderen Doku- 
menten hervorgeht, tadelnd als etwas dem Gotischen Ahnliches und als ein 
Riickfall in die Gotik hingestellt wird. Am Ende des Jahrhunderts ist man 
gewohnt, mit dem Ausdruck Barock die dem herrschenden Klassizismus vor- 
hergehende und von ihm verfemte Richtung zu belegen, in einer oppositionellen 
und herabsetzenden Bedeutung. Daraus hat sich in den Geschichtskonstruk- 
tionen des neunzehnten Jahrhunderts der kunsthistorische Begriff fiir die auf 
die ,, Renaissance“ folgende Periode, in der das, was dem Klassischen zuwider- 
lief, obenauf war, entwickelt. Eine ahnlich zustande gekommene Begriffs- 
bildung wie fiir die Gotik, denn auch das Wort ,,gotisch“ schloB seit der 
humanistischen Renaissance bis tief in das achtzehnte Jahrhundert hinein 
einen verwerfenden und tadelnden Sinn in sich und wurde in diesem Sinne von 
dem siebzehnten und achtzehnten Jahrhundert auch auf ,,barocke‘‘ Erzeugnisse 
der eigenen Zeit iibertragen. Die neuere Kunstwissenschaft hat aber auch als 
Barock stilbegrifflich eine periodisch wiederkehrende Enderscheinung ver- 
schiedener kiinstlerischer Entwicklungen ausgelegt —- so spricht man von einem 
antik-rémischen und von einem gotischen Barock. Was die einzelnen Begriffs- 
setzungen verbindet und was die mit demselben Ausdruck benannten Er- 
scheinungen verschiedener Zeiten Gemeinsames und nicht Gemeinsames haben, 
dem kénnen wir nicht weiter nachgehen; es ist hier nur die Aufgabe, die Kunst 
der im engeren und gewohnlichen Sinne als Barock genommenen Epoche zur 
Anschauung zu bringen, die wir als Einheit in dem historischen Aufbau fassen, 
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wobei Voraussetzung ist, daB die als barock erkannten und bezeichneten Stil- 
elemente sich als ein durchgehendes Ingrediens erweisen. 

So verstanden hat der Stil seine Wurzeln in Italien und kommt in den tibrigen 
Landern nach Auseinandersetzungen mit der italienischen Renaissance in Auf- 
nahme, indem die einen mehr, die anderen weniger empfanglich dafiir sind und 
ihn mit Modifikationen je nach ihren nationalen und lokalen Gewohnheiten 
und Traditionen ausgestalten und weiterfiihren. Aber auch in Italien bietet die 
den Barockstil umfassende Periode kein ganz einheitliches Bild, indem zwei 
Tendenzen nebeneinander hergehen und sich teilweise verschlingen: die spe- 
zifisch barocke und eine klassizierende. Der barocke Formapparat entwickelt 
sich aus dem der Renaissance heraus, benutzt ihn weiter und bildet ihn mit 
Riicksicht auf seine Ziele um. Zwischen Renaissance und Barock besteht form- 
geschichtlich nicht ein derartig radikaler Bruch wie zwischen Gotik und Re- 
naissance. Es werden weniger neue Einzelformen aufgegriffen und herausgestellt, 
als daB die unmittelbar iiberkommenen in einem neuen Sinne, mit Abweichun- 
gen und in verdnderten Kombinationen, verwandt werden. Als Neubildungen 
spezifisch barocken Charakters melden sich gleich zu Anfang das Rollwerk und 
die Kartuschenornamentik, Ausdrucksmittel eines ausgesprochenen Kurven- 
dranges, die, fiir das Wesen des Stils symptomatisch, auf die dekorative Phan- 
tasie in und auBerhalb Italiens befruchtend und umgestaltend wirken (Abb. 126, 
127). Zwischen der barock-fortschrittlichen Richtung und der klassisch-konser- 
vativen, die an den Idealen von Renaissance und Antike festhalten méchte, sich 
dafiir auf eine wohl durchgefiihrte Theorie beruft, sich aber doch auch nicht 
dem barocken Zeitgeist entziehen kann, finden fortgesetzt Reibungen und Be- 
fehdungen statt. Das barocke Element halt sich auf der Héhe — bis die klas- 
sische Neben- und Unterstr6mung im achtzehnten Jahrhundert eine solche 
Durchbruchskraft erlangt, daB sie den schon in sich selbst zerfallenen Barock 
iiberwindet und als ,,Klassizismus‘‘ die Herrschaft antritt. 

Die anderen Lander haben, jedes in seiner Weise, verschiedene und ver- 
schlungene Wege zuriickgelegt, bis sie tiber den Barock hinweg in den neuen 
Klassizismus einmiindeten. Frankreich hat sich seit der Ubernahme der Re- 
naissance in besonderem MaBe als Hort des Klassischen aufgetan und erhielt 
dann einen eigentlichen Sammelpunkt dafiir in der Pariser Akademie und ihrer 
romischen Zweiganstalt; aber auch die franzdsische Klassik birgt barocke Ele- 
mente, die sie von Italien entlehnte, und hat ihre national- und universal- 
bedingten barocken Ziige. Das Rokoko in Frankreich entspringt der Weiter- 
bildung eines im franzdsischen Sinne erleichterten und verzierlichten Barock 
nach einer erneuten Beriihrung mit Italien, die eine Aufnahme und Ver- 
arbeitung der leichteren Borrominesken Formensprache und ihre Ubersetzung 
ins Franzosische im Gefolge hatte. Aber dieses Rokoko ist nur von kurzer Dauer 
gewesen und wurde bald durch das wieder klassisch gerichtete Louis XVI ab- 
gelést. In Deutschland, wo die Gotik langer als irgendwo anders ein Nachleben 
fiihrte, bieten die Anfange der barocken Stilrichtung vor dem Dreibigjahrigen 
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Krieg ein verworrenes und uneinheitliches Bild mit zahlreichen Mischprodukten ; 
erst nach der durch den Krieg hervorgerufenen Zasur beginnt eine konsequente 
und einheitliche Durchbildung des Stils, als man schon auf die ganze italienische 
Entwicklung zuriickblicken und sie fiir eigene Zwecke und Aufgaben fruchtbar 
machen konnte. Und hier setzt sich die barocke Richtung unmittelbar in einem 
Rokoko fort, zieht die letzten, 4uBersten Konsequenzen aus den aufgerollten 
Problemen und vollendet sich in ihm, ein Vorgang, der in der siiddeutschen 
Kirchenkunst deutlich offenbar wird, wahrend der Klassizismus erst nach einem 
harten Ringen mit diesem zahen Stiltrieb in Begleitung der Aufklarung und 
nach dem Erlahmen des gegenreformatorischen Katholizismus die Oberhand 
gewinnt. 

Auf seine Beziehungen zu den soziologischen und kulturellen Verhaltnissen 
der Zeit betrachtet, zeigt sich der Barockstil namentlich dazu berufen und 
uibernimmt es, Darstellungsmittel fiir die neuen und wesentlichen Potenzen 
der historischen Epoche: Gegenreformation und Absolutismus, zu schaffen. 
Ihm liegt es ob, die im Gefolge der katholischen Reformbewegung der Kunst ge- 
stellten neuen und gewaltigen Aufgaben in einem einheitlichen Sinne zu ver- 
wirklichen und die von der Kirche in bezug auf Gefiihls- und Reprasentations- 
werte wie auf Propaganda gemachten Anspriiche in formale Ausdruckswerte 
umzusetzen. Das Heroische, das Mystische, das Erotische, das Asketische, das 
Grausame habe ich an anderer Stelle als Hauptelemente in dem Vorstellungs- 
kreise der kirchlichen Barockkunst aufgewiesen, in der sich der gegenrefor- 
matorische Katholizismus zu einem seinem Wesen entsprechenden formalen 
Symbol verkérpert hat. Dem Absolutismus ebenso wie der Kirche — und beides 
ist ja in einem gewissen Sinne identisch — hat der Barock nach auBen hin die 
erstrebte und begehrte Reprasentation in kinstlerischer Form geschaffen. 
Herrscher und Fiirsten sind neben der Kirche die wichtigsten Auftraggeber 
und Bauherren, die der Kunst Ziele weisen, vielfach personlich eingreifen und 
das Geprage ihres Wesens zum Ausdruck bringen, worauf diese sich mit ihren 
Darstellungsmitteln einzurichten hat. Macht soll durch Pracht und durch eine 
iiber ein gewohnliches MaB hinausgehende Ausdehnung versinnbildlicht werden. 
Der absolute Wille setzt den Fiirsten instand, die gr6Bten, umfangreichsten und 
glanzendsten Unternehmungen, die seinem Ehrgeiz und seinem Ruhmbediirfnis 
entsprechen, zur Tat werden zu lassen. Die Heroisierung ist ihm eine will- 
kommene Einkleidung fiir sein StandesbewuBtsein und sein Wesen. Ludwig XIV. 
ebenso wie der GroBe Kurfiirst wurden wie Imperatoren in ihren Denkmalern 
zur Darstellung gebracht. Zwischen fiirstlicher und kirchlicher Reprasentation 
brauchte die Kunst nicht viel Unterschied zu machen — ebensowenig wie Auf- 
treten und Gebaren eines weltlichen und eines geistlichen Fiirsten viel von- 
einander abwich. Pracht und Ausdehnung nimmt in gleicher Weise die Kirche 
fiir sich in Anspruch. Die Pracht des Gottesdienstes wird ein Propagandamittel 
des gegenreformatorischen Katholizismus. Der Fiihrer dieser Bewegung unter 
den deutschen Fiirsten, Kurfiirst Wilhelm V. von Bayern, hat selbst in seinem 
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Lande darauf eingewirkt. Die neugegriindeten Barockkloster wetteifern in Um- 
fang und Ausstattung mit den stolzesten SchloBanlagen. Die oft sehr enge Ver- 
bindung von Fiirst, Hof und Kirche hat sich vielfach in den kiinstlerischen 
Verhaltnissen und Ausdrucksmitteln bemerkbar gemacht. Allmahlich dringt 
ein héfisches Element, das namentlich von Frankreich ausgeht und allgemein 
tonangebend wird, auch immer mehr in die kirchliche Kunst ein und durchsetzt 
sie im achtzehnten Jahrhundert, so daB sie haufig einen ausgesprochen gesell- 
schaftlichen Charakter annimmt. Das laute und bis zum Grandiosen gesteigerte 
Pathos des Barock lést sich nach und nach in eine pathetisch-morbide Empfind- ~ 
samkeit auf. 

Zeigt sich die Kunst bei ihren Aufgabestellungen und Ausdrucksformu- 
lierungen von soziologischen und Kulturbedingungen, wie sie durch Gegen- 
reformation und Absolutismus gegeben werden, bis zu einem gewissen Grade 
abhangig, so folgt andererseits ihre Eigenentwicklung einem immanenten Form- 
triebe, dessen Auswirkungen in den einzelnen Landern in manchem voneinander 
abweichen und unter einem fortwahrenden und unentwirrbaren Geben und 
Nehmen einen verschiedenen Verlauf zeigen, in wesentlichen Punkten aber 
iibereinstimmen. Ein paar Andeutungen iiber die wichtigsten Symptome des 
Stils miissen hier geniigen. 

Die groBe Dimension, die entsprechende Aufgabenstellungen erforderte, wird 
ein wesentliches Element der Anschauung. In der Ausdehnung, in der Organi- 
sierung groBer und weiter Raéume entfaltet der Barock die starksten und er- 
finderischsten Krafte. Er beschrankt sich nicht auf das einzelne Stiick, geht 
nicht nur von diesem aus, sondern faBt von vornherein ein Stiick im Verhaltnis 
zu seiner Umgebung und spannt ein méglichst weites Netz von Beziehungen 
aus. Terrain und Nachbarschaft werden fiir ein Bauwerk, wie in der Stadt, so 
auf dem Lande, gleich bei der ersten Konzeption in Rechnung gezogen. Fiir 
die italienische Villenarchitektur bedeuten Bau und Garten eine organische 
Einheit, werden mitsammen erdacht und aufeinander abgestimmt. Der Bau 
ist der beherrschende Mittelpunkt, der Natur werden in seiner naheren Um- 
gebung architektonische Formen aufgepragt, bis sie sich allmahlich ins Freie 
und Wilde verlieren darf. Auf die Lage in der Landschaft, die ganze Situation 
hat der Barock besondere Riicksicht genommen; er hat sich ein Stiick Natur 
mit einbegriffener Architektur im ganzen als ein landschaftliches Bild vor- 
gestellt, und das gilt ebenso fiir den Norden wie fiir den Siiden. In der Stadt 
faBt man Gebaude und ihre Umgebung nach bestimmten kiinstlerischen Ge- 
sichtspunkten zusammen, stellt Ubergange zwischen verschiedenen Teilen her, 
schafft an ausgezeichneten Stellen Blickpunkte. Platz und StraBe werden in 
ihren Beziehungen zueinander, zu Bauwerken, zum Stadtganzen vorgestellt, 
Monumente den organisch durchdachten Gebilden einverleibt, wobei man auf 
die Akzentverteilung einen besonderen Wert legt und starke Wirkungen damit 
erreicht. Als Fortsetzung und unter Weiterbildung der Renaissanceprinzipien 
kommt eine Stadtbaukunst in groBem Stile zustande. Die aufs hdéchste 
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geschatzte und bis zum auBersten getriebene Perspektivik und Prospektkunst 
findet dabei ebenso Verwendung wie bei der hochentwickelten Biihnenkunst 
und in anderen Zweigen. Weite Ausstrahlungen herzustellen, dazu hat der 
Barock jede Gelegenheit ergriffen. Strahlensysteme und radiale Anlagen bieten 
seinem formalen Vorstellungsvermégen einen besonderen Anreiz. Es ist die 
gleiche Stiltendenz, aus der Michelangelos Kapitolplatz (Abb. 117), die Villa 
d’Este in Tivoli (Abb. 124), die rémische Stadtregulierung unter Sixtus V., 
Berninis Peterskolonnaden (Abb. 118), die Place Vendéme (Abb. r19) und de la 
Concorde in Paris, die riumliche Gliederung von Versailles (Abb. 125, 288), die 
Anordnung des Klosters Melk (Tafel I), der Stadtbau von Karlsruhe (Abb. 122) 
hervorgegangen sind. Dieselbe Organisierung und Vereinheitlichung, die wir bei 
der Ausgleichung von Gebaude und Umgebung fanden, widerfahrt auch dem 
einzelnen Bau oder Baukomplex. Ein subordinierendes Prinzip wird zum Leit- 
motiv bei den formalen Erfindungen. Schon bei der Aufteilung groBer Flachen 
muBte es sich als kiinstlerisches Erfordernis herausstellen, Wesentlichem Un- 
wesentliches zu subordinieren. War die Subordination auch der Hochrenaissance 
bis zu einem gewissen Grade gelaufig, so macht der Barock doch von ihr eine 
viel weitergehende Anwendung zwecks organischer Vereinheitlichung, ver- 
feinert sich darin im Laufe seiner Erfahrungen und beherrscht in héchstem 
MaBe die Kunst der Akzentverteilung. Bei dem Plan fiir Kloster Weingarten 
(Abb. 123), der letzten und vollkommensten Stufe der Klosteranlage des deut- 
schen Barock, gruppiert sich der ausgedehnte, mannigfaltige und reich ab- 
gestufte Baukomplex um die Kirche als beherrschendes Zentrum, wobei man, 
wie haufig, in den Dimensionen so weit gegriffen hatte, daB das Ganze nicht 
zu Ende gebaut werden konnte und Fragment blieb. Die Gré8e und Grandiosi- 
tat der Erfindung iiberstieg nicht selten die Moglichkeiten der Durchfihrung. 

Unter den Kiinsten stellte sich die Architektur an die Spitze und wies Plastik 
und Malerei ihre Aufgaben. Im Innenraum wie am AuBenbau kommen das 
Subordinationsprinzip und die Akzentverteilung nach den fiir den Barock 
maBgebenden Gesichtspunkten zur Anwendung. Bei der Kirchenfassade findet 
eine Steigerung von den Seiten nach der Mitte hin statt, wo der Brennpunkt 
des kiinstlerischen Interesses liegt. Die Kuppel, von der auch der Norden jetzt 
haufigen Gebrauch macht, wird ein den AuBenbau beherrschendes Element 
und zuweilen von ihr untergeordneten Tiirmen begleitet. Im Inneren der 
Kirchen ordnen sich Seitenschiffe und Kapellenreihen einem breiten, oft saal- 
artigen Mittelschiff und Querschiff mit Vierung unter. Fiir den Zentralbau hat 
schon Michelangelo das neue Prinzip bei seinem Plan von St. Peter gegentiber 
dem Entwurfe Bramantes aufgestellt. Im Gegensatz zu der Tendenz der Re- 
naissance: ein aus koordinierten Teilen bestehendes, harmonisch und nach be- 
stimmten klassischen Verhaltnissen in sich abgewogenes und ruhig wirkendes 
Ensemble zu schaffen, bringt der Barock eine neue Systematisierung auf. Zu 
dem Prinzip der Subordination tritt ein Verschmelzungsprinzip, das in weitem 
Umfange Anwendung findet und im Laufe der Entwicklung immer mehr 
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gesteigert und iibertrieben wird. Wie es zu einer Verschmelzung und Durch- 
dringung von Raumgebilden mit mannigfachen Variationen kommt, wie das 
insbesondere ein Problem der deutschen Kirchenbaukunst auf ihrer letzten 
Stufe wird, das soll in den folgenden Abschnitten naher erdrtert werden. Der 
VerschmelzungsprozeB, der sich ebenso auf die Raumformen wie auf die Mantel- 
formen erstreckt, wirkt seinerseits zur Unterstiitzung des dem Stil eigenen 
Vereinheitlichungsstrebens mit. Bei der Dekoration — diese im weitesten Sinne 
verstanden — zeigt sich das daran, wie man plastische Glieder und Teile ver- 
koppelt, ineinanderschlingt, itiberdeckt, Einzelheiten zugunsten eines Gesamt- 
eindruckes opfert und entwertet. 

Zur Hervorbringung und Steigerung der beabsichtigten Wirkungen dient 
ferner eine Verdoppelung und Vervielfachung tektonischer und dekorativer 
Glieder, von Saulen, Pfeilern, Giebeln, Gesimsbandern und sonstigen Bildungen, 
ebenso wie die Zunahme von Verkrépfungen, so daB sich das Auge oft in einem 
unentwirrbaren brausenden Formgewoge verliert. Bei der Verschmelzungs- 
tendenz erfiillt eine besondere Funktion die Rollwerkkartusche, die in den 
mannigfachsten Bildungen und verflochten mit anderen Motiven abgewandelt 
wird. Sie gibt sich als geeignetes Mittel zu Verklammerungen und Uber- 
schneidungen her. In ihr entladt sich ein den Barock begleitender Kurven- 
drang, der sich der Bevorzugung von Geraden und rechten Winkeln entgegen- 
stellt, das Verhaltnis von Rahmen und Fillung verandert und zum Teil umkehrt 
und schlieBlich auf alles tibergreift. Die Leidenschaft fiir Kurven in Dekoration 
und Raumbildung und eine darin immer weitergehende Komplizierung wurden 
unterstiitzt und befordert durch die gleichzeitige neue Mathematik, die im Gegen- 
satze zu der friiheren Geometrie mit freier gekriimmten und geschwungenen 
Linien umzugehen lehrte. Die starksten treibenden Krafte des Barock verlegten 
sich in einen Bewegungsstil; er setzt Massen und einzelne Glieder in Bewegung, 
Raumformen ebenso wie plastische Formen. Da8 in seiner Architektur schlieB- 
lich alles zum Schwingen gebracht wird, ist die lezte Staffel des Formwillens. 

Der Bewegungs- und Kurvendrang und das Gefallen an dem Runden, Ge- 
schwungenen, Welligen hat auch eine Erweichung von Massen und eine Be- 
vorzugung geschmeidiger Materialien zur Folge. So kommt der Stuck in weitem 
Umfang und mehr als je zuvor fiir die verschiedensten dekorativen Zwecke zur 
Anwendung. In den darstellenden Kiinsten, Plastik und Malerei, tritt das 
Bewegungsproblem in den Vordergrund, was sich sowohl in der formalen Aus- 
gestaltung wie in der Motivwahl zeigt. Fiir die kirchliche Kunst braucht nur 
kurz an die ganz neue Verbildlichung ekstatischen Uberschwangs durch ge- 
steigerte kérperliche Bewegtheit erinnert zu werden. Ein Thema wird daraufhin 
angesehen, wie sich aus ihm ein Bewegungsmoment fruchtbar machen ]aBt. 
Man greift gern zu Vorwiirfen, die ihrem Wesen nach einen Bewegungsinhalt 
umfassen. So hat z. B. das Schlachtenbild im Barock eine weite und mannig- 
faltige Ausgestaltung erfahren. Malerei und Plastik erweitern und verfeinern 
ihre Mittel auf die Wiedergabe des Bewegten hin. 
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Ein Ideal des Barock wird das Gesamtkunstwerk, bei dem Architektur, 
Plastik und Malerei gleichmaBig zusammenwirken und von einer Idee ge- 
tragen werden — ahnlich wie das barocke Schauspiel sich stellenweise zu einem 
Gesamtkunstwerk auswichst, bei dem alle Kiinste, die redende, die ténende, 
die bildende herangezogen und die verschiedenen Sinne in Spannung gehalten 
_ werden. Um der Gesamtwirkung willen erhalten Skulptur und Malerei deko- 
rative Funktionen, die zum Teil darin bestehen, tektonische Zusammenhange 
zu verschleiern und zu zermiirben. Grenzsetzungen, die einer klassischen Kunst 
heilig sind, finden keine Beriicksichtigung, und es ist nicht darauf abgesehen, 
ein Strukturgefiige in seinen entscheidenden Artikulationen klar auffaBbar 
herauszustellen. Bei der Innenausstattung werden hier und dort die Grenzen 
zwischen den einzelnen Kunstgattungen verwischt und aufgehoben; das geht 
so weit, daB gemalte Teile in plastischen ihre Fortsetzung finden, den Umrissen 
nach ausgeschnittene Malereien wie plastische Bildungen verwandt werden; 
Mischprodukte, die zu den schlimmen Geschmacklosigkeiten und Ubertrieben- 
heiten fiihrten, in denen der Barock schlieBlich entartete. All das geht aus der 
Absicht hervor: nicht wie in der Renaissance durch eine auf Addition beruhende 
Verbindung aus in sich geschlossenen Einzelteilen, die als schon empfunden und 
nach bestimmten Gesetzlichkeiten zusammengefiigt werden, ein harmonisches 
Ensemble herzustellen, sondern auf ein von vornherein als optische Einheit ge- 
dachtes Fernbild hinzuarbeiten, aus diesem heraus Teile und Glieder zu ent- 
wickeln, unter Beriicksichtigung all der Veranderungen und Verschiebungen, 
die sie durch die Distanzierung erfahren, auch auf Kosten der Klarheit von 
Einzelheiten. Die Totalerscheinung als beabsichtigte Wirkungsform bildet den 
Ausgangspunkt fiir alle formalen Erwagungen. 

In das Vereinheitlichungsstreben wird alles einbezogen, was ein Kaum an 
unbeweglicher und beweglicher Ausstattung enthalt. Es gibt Kirchen, wo der 
ganze Apparat mit samtlichen Kultgeraten bis zu den Beichtstihlen aus der- 
selben Formidee heraus und auf eine Gesamtwirkung hin konzipiert ist. Aber 
auch in bezug auf das Gegenstandliche macht sich die vereinheitlichende 
Tendenz geltend: wenn in einem Sakralraum nicht nur Altare unter sich, 
sondern auch mit Wand- und Gewélbemalereien in eine inhaltliche Beziehung 
gebracht und groBe zyklische Zusammenhange geschaffen werden. Das Rokoko 
hat diese Bestrebungen fortgesetzt und sich in einer Vereinheitlichung von In- 
terieurwirkungen auf profanem wie auf sakralem Gebiete besonders hervorgetan. 

Die Farbe erhalt innerhalb des Gesamtkunstwerkes ein weites Feld; indem 
sie ein bindendes Element ist, wirkt sie bestimmend fiir den bildmaBigen Ein- 
druck mit. Wie farbig-warm und farbenfroh der Barock in seinen Neigungen 
ist, kann man ermessen, wenn man den folgenden Klassizismus damit ver- 
gleicht. An Gebautem dient die Farbe nicht dazu, wie bei dem Antik-Klassischen 
der Struktur zuliebe einzelne Teile klar zu sondern und Glieder gegeneinander 
abzuheben, sondern alles tiberzuleiten, zu verschmelzen, auf die Gesamt- 
erscheinung des Fernbildes abzustimmen. In deutschen Barockkirchen — wie 
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etwa der von Melk (Abb. 358) — steht man im Bann einer aus einem wunder- 
vollen Zusammenklingen aller farbigen Faktoren hervorgehenden Wirkung. 
Indem das Bunte und Polychrome hohe Schatzung genieBt, entfaltet und regt 
sich auf allen Gebieten und nach allen Seiten der Sinn fiir die Farbe. Die 
Skulptur nimmt einen polychromen Charakter an und gewohnt sich an die 
Kombination verschiedener Materialien, bunter Steinarten, Metall, oder Stuck 
und Holz mit Bemalungen. Polychromie wurde stellenweise auch am AuBeren 
von Gebauden angewandt, wo sie heute verschwunden ist, — wie man jiingst 
entdeckt hat, daB das Wiirzburger Schlo8 urspriinglich mit verschiedenen 
Farben bemalt war. 

Ein dem Barock innewohnender Trieb zum Malerischen erfaBt samtliche 
Kiinste, mag nun mit farblosen oder mit farbigen Mitteln auf malerische Wir- 
kungen hingearbeitet werden. Dabei sind in der Architektur auch jene Raum- 
kombinationen mit Verschmelzungen und Durchdringungen von Raumteilen 
in Betracht zu ziehen, die nur aus neuen und verfeinerten optischen Vor- 
stellungen hervorgehen konnten. Es gelingt, dem Licht und Kontrasten von 
Hell und Dunkel Wirkungen abzugewinnen wie nie zuvor, wechselnde Be- 
leuchtungen in benachbarten Raéumen auszuwerten und gegeneinander abzu- 
stimmen. Und das spricht mit, wenn es gilt, wie es im Barockstreben liegt, 
iiberraschende und iiberwaltigende Wirkungen zu erzielen, — wie z. B. ein 
Haupteffekt des Wiirzburger Treppenhauses (Abb. 414) darauf beruht, daB 
man mit verschiedenen Abstufungen aus dem Dunkleren immer mehr ins Lichte 
gefiihrt wird. Es ist die Regel, daB die an den Mantelformen verwendeten 
plastischen Teile der malerischen Wirkung dienstbar gemacht werden, indem 
sie, wie schon erwahnt, in jenen Verschmelzungs- und AuflésungsprozeB des 
gesamten dekorativen Apparates einbezogen werden. Das kann einmal ge- 
schehen, indem man die Wand durchhohlt, zerreiBt, verschiedene Tiefen- 
differenzen schafft, die starke Kontraste von Licht und Schatten ergeben — 
etwa durch vorgeriickte Saulen —, wodurch die festen Formen teilweise auf- 
gesogen und zum Verschwimmen gebracht werden; ein anderes Mal wird die 
Mauer mit flachem, dekorativem Relief iibersponnen, das unter der Wirkung 
von Luft und Licht auf die Entfernung einen unbestimmten schimmernden 
und flimmernden Charakter annimmt. So erhalten plastische Glieder die Rolle 
zugewiesen, als Fernbilder von malerischem Charakter zu fungieren. 

Bernini gab der Skulptur ihrem ganzen Umfange nach eine entschieden 
malerische Wendung. Er bezieht bei Gruppenbildungen den realen Tiefenraum 
mit seinen atmospharischen Qualitaten ein als einen den Totaleindruck der 
plastischen Formen bestimmenden und modifizierenden Faktor, deutet Er- 
scheinungen in ihrer Wirkungsform unter dem Einflu8 von Licht und Luft 
impressionistisch und bringt das mit neuen technischen Mitteln zur An- 
schauung: eine Darstellungsweise, die iiber ganz Europa ausstrahlt. 

Die Malerei arbeitet an einer Entfaltung und Erweiterung ihrer spezifisch 
malerischen Eigenschaften, und es ist gewiB kein Zufall, daB die Barockepoche 
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die gr6Bten individualistischen Koloristen hervorgebracht hat. Eine weit- 
verbreitete Richtung macht das Helldunkel zur Grundlage eines malerischen 
Stils, der in mannigfachen Variationen auftritt und erst mit dem Barock selbst 
verschwindet. Als besonders bevorzugtes Ausdrucksmittel, das bis aufs letzte 
vervollkommnet und ausgekostet wurde, hat sich der Illusionismus durch- 
gesetzt. Von der Renaissance vorbereitet, bemachtigt er sich der dekorativen 
Malerei und eréffnet ihr neue Méglichkeiten. In der Gewélbe- und Decken- 
malerei gelangte er zu unumschrankter Herrschaft. Auf einen bestimmten 
Standpunkt des Beschauers am Boden des Raumes bezogen, dehnt und weitet 
sich die Darstellung oben iiber alle festen Grenzen, schafft ein Phantasiereich, 
in dem Baulichkeiten aufragen und die gegebenen Mauerflachen durchstoBen, 
Wolken sich ausbreiten und iibereinandertiirmen, Figuren unter den Be- 
dingungen dieser Scheinwelt wesen und agieren. Der kirchlichen Kunst eine 
willkommene und besonders suggestive Veranschaulichungsweise fiir ihre Vi- 
sionen und Glorien. Neben einem individualistischen Kolorismus, wie er sich 
in den Werken der groBen Maler bekundet, wirkt sich in der illusionistischen 
Dekorationsmalerei ein sozusagen kollektivistischer Kolorismus aus, wo das rein 
Pers6nliche in der malerisch-dekorativen Gesamterscheinung erlischt, dieausdem 
Zusammenwirken mehrerer, verschiedenen Gebieten angeh6render Komponenten 
hervorgeht, indem gemeinsam mit den durch die Malerei selbst geschaffenen Ge- 
bilden bauliche und raumliche Faktoren den Eindruck in seiner Totalitat bestim- 
men. Das malerische Gefiihl des deutschen Barock hat sich fast ausschlieBlich in 
derartigen Leistungen und in der Optik baukiinstlerischer Sch6pfungen ausgelebt. 

Dem Barock eigentiimlich ist ein Zug zum Itrationalen, der sich in formalen 
und inhaltlichen Symptomen kundgibt. Die kirchliche Kunst hat darauf hin- 
gearbeitet, ein Irrationales, das den Glauben und das Heilige reprasentiert, 
zu veranschaulichen mit eigens dahin zielenden Mitteln, die uns zum Teil 
recht aufdringlich anmuten. Indem sie die ihr zu Gebote stehenden Dar- 
stellungsformen dieser Zweckbestimmung anpaBte, hat sie fiir die Mysterien 
der christlichen Religion, die Glorie und Unendlichkeit des Himmels, die 
Wunder der Bibel und der Glaubenskampfer Anschauungswerte geschaffen, die 
durch die besondere Art der Religiositat wie der kiinstlerischen Mittel der 
Zeit ihre Pragung erhielten, und ist zu einem Ausdruckssymbol des gegen- 
reformatorischen Katholizismus geworden. Der eingeborene barocke Kunst- 
trieb war auch, wie wir sahen, an sich schon einem Pol des Irrationalen zu- 
gekehrt. Seine subjektivistischen Strebungen liegen in Widerstreit mit der 
rationalen Klassik und ihrem kanonischen Regelsystem. In das Bereich des 
Irrationalen weisen die geschilderten optischen und illusionistischen Tendenzen, 
die Prinzipien der Verschmelzung und Beweglichmachung von Formgefigen, 
der Auflésung ins Unbestimmte und Verschwimmende; ebenso wie die von dem 
Roll- und Schweifwerk ausgehende, auf das Abstrakte gerichtete Ornamentik, 
deren Lauf in der Phantastik der deutschen Rokokodekoration und ihrem 
Rocaille-Ornament ein Endziel findet. 
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Dem Barock ist es weniger um ein objektives Sein als um den Schein zu 
tun — daher seine optisch-impressionistischen Neigungen. Er verlangt nicht 
ein ruhiges, in sich abgeschlossenes Beharren, sondern ein bestandiges Werden, 
das dem Auge als Bewegungseindruck zum BewuBtsein gebracht wird. In dem 
Wunsche, aufgerufene Energien in ihren Spannungsverhdltnissen médglichst 
eindringlich zur Anschauung zu bringen, werden Kraftekonflikte geweckt, 
Widerstande herausgehoben und stark fiihlbar gemacht. Das Dynamische, an 
dessen Verkérperung Michelangelo seine ganze Kraft setzte, ist ein Ausdrucks- 
element des Stils geworden. So diirfen die von dem Barock eingefiihrten 
naturalistischen Atlanten und Giganten als Trager von Gesimsen und anderen 
Bauteilen, die sich gegen ihre Lasten stemmen, unter ihnen beugen und kriim- 
men und daran mit ganz persénlichen Gefiihlen teilzunehmen scheinen, ge- 
wissermaBen wie Symbole fiir sein eigenstes Wollen angesehen werden. 

Dem Trieb zum Irrationalen widerstreitet nicht der in die darstellenden 
Kiinste eingezogene Naturalismus, der die Wiedergabe des Physischen wie des 
Psychischen ergreift, und es ist besonders charakteristisch, wie dieser sich bei 
der kirchlichen Kunst in den Dienst des Irrationalen stellt. Art und Grad eines 
Naturalismus — der als historische Erscheinung ja immer nur relativ ist — 
1a4Bt sich ermessen, wenn man das, was vorhergeht, damit in Vergleich stellt. 
Fur den Barock in seiner Gesamtheit kann man beobachten, wie der Umfang an 
Darstellungsmoglichkeiten fiir Materielles und Psychisches und die Intensitat 
der Veranschaulichung friiheren Perioden gegentiber zugenommen hat. Im Por- 
trat und auf anderen Gebieten 1a4Bt sich eine neue und tiefer dringende Art der 
Psychologisierung wahrnehmen, die bei den Héchstleistungen mit besonderer 
Evidenz zutage tritt. Fiir momentane Stimmungen, schwebende Zustande, das 
nicht FaBbare, das Gleitende, Unbestimmte werden bildliche Ausdrucks- 
korrelate geboten. Eine bedeutende Erweiterung erfahrt die religidse Psycho- 
logie, die zum Teil in das Psychopathologische hiniibergreift. Es kommt auf, 
den mystischen Zustand, in dem die Einzelpersonlichkeit fiir sich in Verbindung 
mit dem Ubersinnlichen tritt, durch den physiologischen Begleitzustand der 
Ekstase oder Ohnmacht zu veranschaulichen und daraus das religidse Gefiihls- 
moment abzuleiten. Bei der Vorfithrung von heiligen Asketen, bei der Wider- 
gabe von Martyrien legt man Nachdruck auf die naturalistische Ausmalung 
des K6rperlichen und der Vorgange sowie der in der betreffenden Situation 
sich auBernden seelischen Empfindungen. Alles Sinnliche findet eine auf seine 
physisch-psychische Erscheinung begriindete Darstellung. Der Gotik sowohl 
wie der Renaissance gegeniiber hat der Barock eine andersartige, starkere und 
zum Teil grébere Versinnlichung herbeigefiihrt, die mit seinen erweiterten 
naturalistischen Erfahrungen in Beziehung steht. Auf dem erotischen Gebiete, 
das in seinen verschiedenen Erscheinungsformen religiéser und profaner Far- 
bung eine groBe Anziehung fiir ihn hatte, wirkt sich das in besonderem MaBe 
aus. Eine Verbildlichung von Ekstatik und Erotik auf physio-psychologischer 
Grundlage ist eine Hauptaufgabe des barocken Naturalismus, fiir die sich 
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die Zeit héchst empfanglich erwies. Einem Bediirfnis, sich in solchen Vor- 
stellungen zu ergehen und in ihnen zu schwelgen, kam die Kunst willig 
entgegen. 

Die von uns skizzierten Symptome, die auf die vielseitigen Ausdrucksméglich- 
keiten des Barock weisen, kommen natiirlich nicht immer alle zusammen, an 
jeder Stelle und in jedem Zeitpunkte vor. DaB dieses und jenes bald hier, bald 
dort in Erscheinung tritt, bald starker, bald schwacher sich bemerkbar macht, 
zeugt aber dafiir, daB sie virtuell in dem Stil als Gesamtphanomen enthalten 
sind und als seine Attribute angesehen werden diirfen. Welch eine Rolle sie 
in den verschiedenen Landern spielen, das soll in dem folgenden naher be- 
leuchtet werden. 


Kaum hatte in Italien die Renaissance ihren Héhepunkt erreicht und sich 
in wenigen ganz reinen Schépfungen verkérpert, so beginnt schon eine barocke 
Tendenz sich zu regen, das heiBt: es melden sich Symptome, von einem Form- 
willen hervorgetrieben, der in eine Richtung mit neuen, zunachst noch un- 
bestimmten Zielen drangt. Die Ubergange von Renaissance zu Barock sind 
flieBend und lassen sich durch keinerlei Grenzsetzungen fixieren. Was in diesen 
Anfangen ,,barock“ ist, kann man nur aus dem erschlieBen und an dem er- 
messen, was es mit wesentlichen Eigenschaften des Stils in seiner Reife ge- 
mein hat. 

In den ersten Kartuschenformen mit ihrem Rollwerk, ihren wie aus weichen 
Stoffen gebildeten Massen tritt jener individualistische Kurvendrang an die 
Oberflache (Abb. 126, 127), der spater den ganzen Stil ergreift und dahin fuhrt, 
da8 an Gebauden Fassaden und Innenraume in Schwingung versetzt werden. 
Mag das Rollwerk auch in seinen Wurzeln auf den Norden zuriickgehen, so 
hat es doch in Italien die Gestalt erhalten, in der es zukunftweisend fiir den 
Barock wurde. Hier wurden jene runden Windungen und Schwingungen, Ver- 
schlingungen, Verflechtungen, Verknotungen erfunden; hier wurde die Ver- 
schmelzung mit Figiirlichem und mit der Groteske hergestellt, worin das de- 
korative Gefihl der Zeit sich so gern erging und teilweise wahre Orgien feierte. 
Abkommlinge des Rollwerks sind das Knorpel- und Ohrmuschelwerk mit all 
seinen wulstigen, lappigen, schleimigen Formen; es entstehen Konglomerate, 
in denen Bildungen verschiedener Art verwachsen, so daB das einzelne von 
dem wogenden Getriebe des Ganzen verschluckt wird. 

An welcher Stelle Italiens der Barockstil entstand, darf als eine miiBige 
Frage angesehen werden; der eine glaubte Florenz, ein anderer Rom als seinen 
Ursprungsort bezeichnen zu k6nnen; aber das laBt sich ebensowenig genau 
festlegen wie ein bestimmter Entstehungstermin. Rom von der einen, Ober- 
italien von der anderen Seite hat dazu beigetragen, daB8 jenes Phanomen, das 
man als Hochbarock zu bezeichnen pflegt, zustande kam. Wenn in Rom 
schlieBlich alle kiinstlerischen Richtungen zusammenflossen, so hat das darin 
seinen Grund, daB es nicht nur der Sitz der Kirche war, sondern sich auch 
die fiihrende kulturelle und geistige Stellung errang. Ob man die Ubergangs- 
periode im sechzehnten Jahrhundert in ihrer Gesamtheit als Spatrenaissance 
oder als Friihbarock bezeichnet, hat wenig auf sich, wenn man sich bewuBt ist, 
was man fiir die Anschauung darunter zu verstehen hat; es gibt Erzeugnisse, bei 
denen das RenaissancemaBige, andere, bei denen das Barocke iiberwiegt; fiir 
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die letzteren ist der Begriff Friithbarock vorzuziehen und soll hier auch in 
diesem Sinne gebraucht werden. 

Bei den darstellenden Kiinsten, Plastik und Meleren pflegt man eine zwischen 
Hochrenaissance und Hochbarock liegende Richtung als Manierismus zu be- 
zeichnen. Den Bewegungsdrang der Zeit nimmt der Manierismus auf, aber er 
erstarrt gleichsam in seinen Gebilden und wird, gefesselt durch die vorgefaBten 
formalkonstruktiven und dekorativen Absichten, nicht zu tiberzeugender An- 
schauung gebracht. Intellektualistisches, das der humanistischen Renaissance 
entstammte, wird auf die Spitze getrieben; das seelisch Gefiihlte tritt dahinter 
zuriick — Eiseskalte str6mt aus der Mehrzahl manieristischer Werke. Der 
Barock sprengt dieses System, er gibt dem Bewegungsstrom freie Bahn, laBt 
ihn immer machtiger dahinrauschen, offnet sich neue Quellen aus der Natur 
und zieht dem Objektiv-Intellektualistischen das Subjektiv-Ausdrucksvolle 
vor. Manieristische Gewohnheiten und barocke Ansatze und Triebkrafte gehen 
anfangs nebeneinander her und sind teilweise eng verbunden. 

Werfen wir einen Blick auf die Architektur, so macht sich bei ihr in der 
zweiten Halfte des sechzehnten Jahrhunderts ebenfalls ein intellektualistischer 
Zug bemerkbar. Es ist die Zeit der groBen theoretischen Werke — man strebt, 
das, was man errungen, sich durch Kodifikation zu sichern, das Bauen an 
goldene Regeln zu binden. Vieles, was aus dieser Tendenz heraus entstand, 
wirkt starr und kalt. Aber zugleich formt sich ein vorwartsdrangender Geist 
neue Aufgaben, deren Ziele allmahlich immer deutlicher hervortreten. Ver- 
schiedene Gegenden tragen, je nach ihrem kiinstlerischen Gefiihl, das ihrige 
zu der Entwicklung bei. Rom pflegt das Schwere, Massige, Gedrungene, Ernste, 
auf grandiose Wirkung Bedachte. In dem Oberitalien des venezianischen Ein- 
fluBgebietes ist der Bauk6rper der Fassade lockerer, aufgeléster, bewegter, was 
wohl in einem inneren Zusammenhange steht mit Venedigs Veranlagung und 
Sinn fiir das Malerische. Auch eine Palastfassade von Palladio, deren Richt- 
linie gewiB klassische Strenge ist, hat gegeniiber der geschlossenen Massigkeit 
und diisteren Zuriickhaltung eines gleichzeitigen romischen Palastes etwas mehr 
Geldstes, Heiter-Festliches, Schmuckfrohes (vgl. Abb. 147 und 148). 

Durch die infolge der Gegenreformation ungeheuer gesteigerte Bautatigkeit 
von seiten der Kirche, neuer und alter Orden wurden der Architektur umfang- 
reiche und ins GroBe gehende Aufgaben gestellt. Die tiberkommenen Grund- 
formen des Kirchenbaus, Basilika und Zentralbau, wurden festgehalten, aber 
in mannigfacher Art abgewandelt und kultischen Bediirfnissen des gegenrefor- 
matorischen Katholizismus angepaBt. Als einen neuen und vielfach vorbild- 
lichen Raumtypus schuf Vignola schon nach der Mitte des sechzehnten Jahr- 
hunderts den rémischen Gest, die erste groBe Jesuitenkirche, die auf die Be- 
diirfnisse und Bestrebungen des Ordens zugeschnitten war: einer mdglichst 
groBen Menge Platz zu bieten zur Teilnahme an den Funktionen der Messe und 
der Predigt, Hochaltar und Kanzel fiir den Anblick dieser Menge freizuhalten — 
eine Zusammenfassung der Gemeinde zum Zweck einer Konzentrierung auf die 
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wesentlichen Kultstatten (Abb. 128). Ein breites beherrschendes Mittelschiff, 
eingefaBt von Kapellen, die von elliptischen Kuppeln bedeckt und durch einen 
Umgang miteinander verbunden sind; ein gleichfalls breites Querschiff mit 
einer Vierungskuppel, die den die Kirche vom Eingang her Durchschreitenden 
immer starker in ihren Bann zieht und dadurch ein Moment der Spannung 
und Uberraschung bewirkt, auf das der Barock einen besonderen Wert legt; 
Emporen, die als Balkons in das Mittelschiff einspringen und dessen Raum 
gleichsam durchstoBen. Die Emporen, die fiir die Jesuitenkirchen die Regel 
bilden, sich auch um die Eingangsseite herumziehen, hier und dort sich als 
Balkons nach dem Querschiff 6ffnen, werden als kiinstlerisches Element inner- 
halb des Gesamtorganismus in vielfacher Art verwandt. Subordination und 
Verschmelzung von Raumteilen sind bei der Konzeption des Gesti — wie fiir 
den neuen Stil iiberhaupt — leitende Gesichtspunkte; die Verbindung von 
Langhaus mit Zentralgedanken durch den groBen Kuppelraum der Vierung 
wird eines der fruchtbarsten Motive und Ausgangspunkt fiir zahlreiche, mannig- 
fach gewandelte Erfindungen des Barock. Mit der Zweckbestimmung der 
Jesuitenkirche, als Volks-, Predigt-, Propagandakirche zu dienen, treffen 
schépferische Baugedanken zusammen und bringen den Typus hervor. Es hat 
aber nicht von vornherein ein einheitliches Schema fiir die Jesuitenkirchen 
gegeben, sondern der Orden hat tiberall in verschiedenen Formen zu bauen 
begonnen. Von einem Jesuitenstil zu sprechen, wie das friiher zu geschehen 
pflegte, ist man nicht berechtigt. Im Barock wird durch die Breite des Haupt- 
schiffes auch sonst 6fter ein saalartiger Charakter hervorgerufen, der durch 
Art und Reichtum der Dekoration etwas Festlich-Prunkhaftes erhalt. 

Auch auf die basilikale Form werden barocke Ausdruckswerte iibertragen. 
Sie macht ebenfalls vom Querschiff mit beherrschender Vierungskuppel haufig 
Gebrauch, steigert die Breite des Mittelschiffes gegentiber den Seitenschiffen 
und kommt so dem Gesi-Typus nahe. Eine ungeheure, noch nicht dagewesene 
Ausdehnung erhielt das Langhaus von St. Peter (Tafel II), das Maderna dem 
Kuppelbau Bramante-Michelangelos anfiigte: das riesige Mittelschiff von einer 
Tonne tiberwolbt, jedes Joch der Seitenschiffe als Raum fiir sich behandelt und 
mit einer in der Langsrichtung gelegten elliptischen Kuppel bedeckt. Die Zen- 
tralisierung von Seitenschiffjochen wird ein allenthalben angewandtes Motiv, 
das den Barockkiinstlern Gelegenheit zu vielfachen Kombinationen und 
Variationen bot. Der vor keiner Dimension zuriickscheuende Geist des Barock 
hat in St. Peter durch das ausgedehnte Langhaus die urspriingliche Harmonie 
des Planes geopfert und den Kuppelraum, indem er ihn zu einem Anhanger 
machte, in seiner Wirkung beeintrachtigt. In dem Langhause mit dem saal- 
artigen Mittelschiff fiihlt sich der Mensch klein, aber nicht gehoben. Das Gottes- 
haus, das dem kirchlichen Absolutismus als das erste und vornehmste gilt, sollte 
vor allen Dingen repradsentativ sein, und dieses Offiziell-Reprasentative bestimmt 
den Charakter des Eindrucks, der keine iiberweltliche Stimmung aufkommen 
laBt. Indessen, wie in dem gegenreformatorischen Katholizismus neben dem 
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Offiziell-Hierarchischen das Persénlich-Mystische einhergeht, so sieht man auch 
beide Seiten in seiner Kunst Gestalt gewinnen. Dem Offiziellen leistet das auf 
eine Objektivierung der Form gerichtete Klassische Vorschub — daB auch das 
Subjektivistisch-Malerische in St. Peter zu seinem Rechte kam, dafiir sorgte 
Bernini durch sein riesiges Tabernakel und durch die Kathedra des heiligen 
Petrus im Chorraum (Abb. 184, 185); seine dekorativen Zutaten im Langhaus, 
die das Ganze hatten zusammenbinden sollen, sind wenig gliicklich ausgefallen 
und dem Gesamteindruck nicht zugute gekommen., 

Einem barocken Subjektivismus begegnet man bei den Baulésungen schép- 
ferischer Architekten, die es bewuBt auf neuartige, von allem Vorhergehenden 
und Herkémmlichen abweichende Wirkungen in statischer und optischer Be- 
ziehung anlegen. In Santa Maria in Campitelli (Rom) hat Carlo Rainaldi 
einen Raum von der Form eines griechischen Kreuzes mit schmalen Seiten- 
schiffen, der das Langhaus vertritt, einen Kuppelraum auf quadratischem Grund- 
riB und einen Chor mit halbkreisf6rmigem AbschluB kombiniert und mit der 
Verschmelzung der Raumteile, mit der perspektivischen Anlage und mit der 
Lichtftthrung und Auswagung von Hell und Dunkel einen einzigartigen und fes- 
selnden Eindruck zustande gebracht (Abb. 130). Durch beiderseits frei vor die 
Eckpilaster gestellte Saulen, die auf den Chor hin in dreifacher Reihung nach der 
Mitte zu sich immer mehr nahern, ist ein kulissenartiger Prospekt geschaffen — 
auch hier, wie so haufig, der Zusammenhang mit der hochentwickelten und zu 
den auBersten Raffinements gesteigerten Biihnenperspektivik deutlich ersicht- 
lich. Fiir den Durchschreitenden ergeben sich immer wechselnde Raumbilder, 
die dem psychischen Bediirfnis nach Spannendem und Uberraschendem Rech- 
nung tragen. Die vielfachen Gebalkverkrépfungen tiber den klassischen Saulen 
fihren der Héhe ein bewegtes und malerisches Element zu. 

Den alten Zentralbaugedanken hat der Barock mit seinen Ideen durchsetzt 
und, subjektivistisch weitergebildet, in verschiedenen Fassungen mit beson- 
derer Vorliebe abgewandelt. War es das Ideal der Renaissance, alles um eine 
Mittelachse wie um einen ruhenden Pol radial gleichmaBig zu gruppieren, so 
zieht er es vor, eine Richtung tiberwiegen zu lassen und auf mannigfache Weise 
mit der Zentralisierung einen Bewegungseindruck zu verkoppeln. Dem diente 
auch die Einfiihrung der elliptischen Kuppelform, die Vignola schon in kleine- 
rem Umfang anwandte und Spatere dann auf einen gréBeren MaBstab tibertru- 
gen. Vorbildliches hat hier, wie in jeder Beziehung, Borromini geboten, der 
eigentliche Vollstrecker des spezifisch barocken Stilwillens. In seinem genialen 
Friihwerk, San Carlo alle Quattro Fontane, hat er einen kleinen ovalen Kuppel- 
raum durch verschieden gestaltete Nischen erweitert und damit das ganze 
Raumgebilde in Schwingung gebracht (Abb. 131). Von ihm wurde das System 
der Schwingungen, Biegungen und Krimmungen auf alles tibertragen, jede 
Masse erweicht und beweglich gehalten, dem Willen und dem leisesten Druck 
des schaffenden Kiinstlers unterworfen und so das Bauwerk zum Vehikel eines 
persénlichen Gefiihlsausdrucks gemacht. Sein erfinderischer Geist strebte nach 
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immer verwickelteren und verbliiffenderen Anlagen. Bei der r6mischen Univer- 
sitatskirche Sant’ Ivo (Abb. 134), einem kleinen Zentralbau, dessen Rundkuppel 
iiber einem regelmaBigen Sechseck schwebt, wahrend die Umfassung durch eine 
Folge verschieden groBer Nischen aufgelockert wird, laBt er so viele Raumteile, 
von Wanden mit konkaven und konvexen Ausbuchtungen umzogen, inein- 
andergreifen, da8 schon bei dem beschrankten Umfang die Auffassung fiir das 
Auge erschwert wird. In groBem MaBstabe hat er seine Vorstellung von dem 
Zentralbau bei Sant’ Agnese auf Piazza Navona (Abb. 132) verwirklicht und 
damit gleichsam ein Paradigma fiir die spezifisch barocke Fassung des Gedankens 
geschaffen. Um den quadratischen Kuppelraum, dessen Ecken durch Nischen 
ausgehohlt sind, legen sich Fliigel zu der Form eines Kreuzes, die in der Quer- 
achse noch durch Apsiden erweitert sind, so daB die Breitenrichtung vorherrscht 
und von dem Zentrum zu den Umfassungen sehr verschiedene, ab- und zu- 
nehmende Entfernungen abwechseln. Wesentliche Prinzipien des Barock 
treten hier deutlich zutage: keine gleichmaBig symmetrische Gruppierung 
um eine Mittelachse, sondern Betonung einer Hauptrichtung; Verschmel- 
zung und Durchdringung des Kuppelraums und der Nebenraume; Aus- 
schaltung alles Geraden und Eckigen und Ersetzung durch Kurven — was so 
weit geht, da8 auch die Marmorreliefs an den Altaren der Nischen konkav 
ausgebogen sind. 

Das in solchen Werken niedergelegte Ideenmaterial traf mitten in das Herz 
der Zeit, wurde von ihr begierig aufgegriffen und namentlich auch in Deutsch- 
land bis zu letzten Moglichkeiten weiterentwickelt. In Italien wurden die 
Errungenschaften Borrominis nach der Seite des Exzentrischen und Bizarren 
noch gesteigert durch die genialisch ausschweifende Phantasie des Theatiner- 
ménches Guarini, der seine an sich schon verwickelten Formvorstellungen 
durch Beriihrung mit dem Spanisch-Maurischen bereicherte und erhitzte und in 
seinen Schopfungen manchmal seltsam exotisch anmutet (Abb. 135, 146, 153). 
Durch den Uberschwang aller ineinandergreifenden Ausdrucksmittel wird auf 
einen rauschhaften Gesamteindruck hingearbeitet, der Sinne und Seele des Be- 
schauers in Besitz nehmen und tiberwdltigen soll; aber es bleibt ein Rest von 
Starr-Konstruktivem und es kommt nicht zu jenem letzten fessellosen und 
freien Ausstr6men wie in den gréBten Leistungen des deutschen Barock. 
Borromini hat als Erbe seinen Nachfolgern eine Individualisierung und Er- 
leichterung des gesamten Formenapparates hinterlassen. Seine Richtung steht 
in scharfem Widerspruch zu allem Klassischen, was die Zeit selbst schon 
dadurch vermerkte, daB sie das Wort ,,gotisch‘‘ darauf anwandte. Ohne sich 
an irgendwelche Regeln und Herkémmlichkeiten zu binden, hat er fiir Tiiren, 
Fenster (Tafel IV), Tiirme, Nischen und allerhand dekorative Bildungen eine 
Fille neuer und willkiirlicher Formen erfunden, die kein anderes Gesetz als 
das seines personlichen Geschmacks in sich tragen. Das schwere barocke Pathos 
hat er ins Anmutig-Leichte und Zierliche hiniibergespielt : ein Meister in dem, 
was die damalige Welt unter ,,capriccioso’’ verstand. 
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Auf Innenbau wie auf Fassade wirkte sein Schaffen revolutionierend. Uber 
das barocke Prinzip der Innendekoration ist im allgemeinen das Wesentliche 
bereits im ersten Abschnitt angedeutet worden: wie sich dem klassischen 
Strukturzusammenhang eine immer weitergehende Auflésung, Zersetzung, 
zerflieBende Unbestimmtheit, malerisch-prachtige Aufmachung entgegenstellt, 
unter Zusammenwirken aller Kunstgattungen und unter Heranziehung der 
verschiedensten, zum Teil kostbaren Materialien. Neben Guarini hat sich der 
vielseitige Erfinder und Entwerfer Andrea Pozzo, der in der Perspektivik und 
Prospektkunst aufs héchste bewanderte und geschatzte Trienter Jesuit, am 
entschiedensten und verwegensten in dieser Richtung bewegt, ohne jedoch die 
Klippe des KunststiickmaBigen und Virtuosen, die dem spaten Barock immer 
nahelag, vermieden zu haben. Er zieht die letzte Konsequenz aus dem barocken 
Kurvendrang, wenn er nicht einmal mehr die Geradlinigkeit der Sdule respek- 
tiert und bei einem Altarentwurf in seinem Lehrbuch der Perspektive ,,ge- 
bogene das ist gleichsam sitzende Saulen“ einfiihrt und solche als etwas das 
Auge nicht Beleidigendes empfiehlt — was nattirlich als das gréBte Sakrileg 
gegen jede klassische Uberlieferung empfunden werden muBte (Tafel X). 

Sehen wir nun an einigen Beispielen zu, wie sich der barocke Formwille in der 
Fassadenbildung ausspricht. Der schwer in die Breite sich lagernden massigen 
Kirchenfassade mit kargen und ernsten Schmuckformen, wie sie dem rémischen 
Frithbarock eigen (Abb. 136), stellte Maderna, Borrominis Lehrer und wie er 
Oberitaliener, einen mehr leichten, gefalligen, schmuckfrohen Typus gegeniiber, 
dessen Wesen er wohl aus seiner Heimat mitbrachte. Eigenschaften, die hier 
auftreten, werden fiir den Hochbarock weiter richtunggebend. Die zwei- 
geschossige Fassade von Santa Susanna (Abb. 137) zeigt im UntergeschoB eine 
Steigerung nach der Mitte zu, indem von den Ecken her ein Pilaster, Halb- und 
Dreiviertelsaulen aufeinander folgen, die, ebenso wie das sich dartiber hin- 
ziehende Gebalk, in drei verschiedenen Ebenen liegen, so da8 der das Mittel- 
portal einfassende adikula-artige Teil mit Dreiecksgiebel am weitesten vor- 
springt; ein ahnliches Verhaltnis, nur mit schwacherer Bewegung, in der 
Pilasterordnung des oberen Stockwerkes. Bewegungssteigerung, Akzentuierung 
der Mitte und Subordinierung der Seitenstiicke, Verschmelzung des Ganzen 
durch dekorative Gebilde, das sind wesentliche, die Entwicklung bestimmende 
Motive. Bei Santa Maria in Campitelli (Abb. 139) wird der Bewegungseindruck 
durch weiter vorspringende Teile und starkere Verkrépfungen bedeutend er- 
hodht; die Seitenteile der Mitte energischer untergeordnet, die beiden Geschosse 
durch den in das obere weit eingreifenden Giebel entschiedener verschmolzen ; 
Freisaulen stehen in einer der vorhergehenden Zeit noch unbekannten Ver- 
wendung vor der Wand und lassen das Ganze stark plastisch aufgelockert er- 
scheinen, wahrend durch den Schattenfall und die tiefen Aushéhlungen. eine 
malerische Helldunkelwirkung erreicht wird. Das Charakteristische des Ein- 
drucks einer in die Hauserflucht eingebauten barocken Fassade ist nicht nur 
auf die Vorderansicht berechnet, sondern die Schragansichten ergeben fiir den 
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Passierenden nachhaltige und abwechslungsreiche Bilder, wobei das, was an 
malerischem Effekt beabsichtigt ist, erst voll in die Erscheinung tritt, ahnlich 
wie beim Abschreiten des Innenraumes. Das dem Barock so genehme Stei- 
gerungsmittel einer Vervielfachung von Gliedern kommt an Rainaldis Fassade 
auch darin zur Anwendung, daB als Bekrénung des Mittelteils ein Dreiecks- 
giebel iiber einem Segmentgiebel angebracht ist. Die Kirche Santi Vincenzo ed 
Anastasio (Abb. 138) tragt an derselben Stelle sogar drei Giebel tibereinander ; 
und sie hat wegen ihres groBen Sadulenaufgebotes schon bei den Zeitgenossen 
AnlaB zu Spott gegeben. Waren bei Santa Susanna die Figuren, durch Nischen- 
umrahmungen isoliert, noch mit einem gewissen strengen Gefiihl auf den Flachen 
verteilt, so ist hier Figiirliches, Vegetabilisches, Heraldisches, Ornamentales frei 
aufgesetzt und verklammert, durchdringt und tiberflutet die tektonischen For- 
men und verleiht dem Ganzen ein bewegt malerisches Geprage. An St. Peter 
(Abb. 118) hat Maderna mit Riicksicht auf die gewaltigen Verhaltnisse eine 
Kolossalordnung eingefiihrt, wie sie Palladio in Oberitalien ausgebildet hatte, 
aber das Motiv ist erst seit dem spdteren Seicento, als das Klassische mehr 
tiberhand nahm, umfanglicher verwendet worden. Indessen hat auch Bernini, 
der in seinen baukiinstlerischen Bestrebungen mehr ein konservativ-klassisches 
Ideal, im Gegensatze zu seinem Rivalen Borromini, vertrat, seiner kleinen 
Kirche Sant’ Andrea al Quirinale (Abb. 141) eine Ordnung von GroBpilastern 
vorgesetzt. 

Eine der Barocktendenz entspringende weittragende Tat Borrominis war es, 
daB er, ebenso wie einen Innenraum und seine Ummantelung, auch die Fassade 
zum Schwingen brachte. Die erste ausgebogene Fassade, die er Rom schenkte, die 
des Oratoriumsdesheiligen Filippo Neri (Abb. 142), hat er besonders wirkungsvoll 
in Kontrast gesetzt mit der strengeren Haltung der danebenliegenden Chiesa nuo- 
va und in hoéchst geistvoller Weise durch vor- und zuriickspringende, bald eckige, 
bald gerundete Teile das Bewegungsmotiv durchgefiihrt. Als Meister zeigt er sich 
in der Beherrschung der Verhaltnisse; jedes Gesims, jedes Band, jede Linie sind 
fiir ihre Stelle aufs feinste errechnet ; und das allein spricht fiir seine Eigenschaft 
als groBer Architekt, die ihm ein einseitiger Purismus hat absprechen wollen, — 
um so bewunderungswirdiger bei den zahlreichen Neuerfindungen, mit denen 
er die Formensprache in kiihnster Weise bereichert, niemals um einen Ausweg 
verlegen, und galte es, mit einem Salto mortale der Schwierigkeiten Herr zu 
werden. Wie er die Kirche Sant’ Ivo (Abb. 144) als AbschluB des strengen Univer- 
sitatshofes von Giacomo della Porta eingestellt, wie er das obere Stockwerk, aus 
Tambour und Kuppel bestehend, mit seinen konvexen Ausbuchtungen in eine 
Gegenbewegung zu dem konkaven unteren gebracht, die Rippen der Kuppel 
wieder im Gegensinn zu der stufenformigen Kuppelwélbung gebogen hat und 
die Laterne in einem lustig gen Himmel flackernden schraubenférmigen Ab- 
schluB sich ausrollen laBt, das zeigt, mit Umgehung alles vorher Dagewesenen, so 
viel Geist, Laune spriihende und zuckende Lebendigkeit und bei aller Bizarrerie 
echt kinstlerisches Vermégen, daB es sich gegen alle Anwiirfe von klassischer 
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Seite behaupten konnte und jedes unvoreingenommene Auge in Entziicken zu 
versetzen vermag. In Sant’ Agnese stellte er fiir seinen Stil das Muster einer 
Kuppelkirche mit zweitiirmiger Fassade auf, die nun auch ihre Bewegung in 
horizontaler wie vertikaler Richtung erhielt (Abb. 143). Wahrend die Mitte im 
Halboval zuriickweicht, sind die Tiirme weit vorgezogen. Schon die Renaissance 
hatte sich mit dem Problem zweier die Kuppel begleitenden Tiirme anlaBlich 
der Plane fiir St. Peter beschaftigt, Maderna hatte bei seiner Fassade damit ge- 
rechnet, aber da Bernini, dem die Anlage der Tiirme nach eigenem Entwurf 
iibertragen wurde, bei der technischen Durchfiihrung scheiterte, so kam das 
Projekt nicht zustande. Bei Sant’ Agnese trat ein Kiinstler mit ausgesprochen 
barockem Gefiihl an die Aufgabe heran; er gab der beherrschenden groBen 
Kuppel mit ihrer zusammenhangenden Masse als Begleiter zwei leichtfiibige, 
durch offene Geschosse aufgeléste Tiirme und lieB den vertikalen und horizon- 
talen Bewegungszug nach oben immer mehr zunehmen. Sucht Borromini hier 
das Monumentale mit dem Leichten und Eleganten zu vereinigen und beides 
durch gegenseitigen Kontrast zu steigern, so zeigt sein Spatwerk, die Fassade 
von San Carlo alle Quattro Fontane, besonders die anmutige und zierliche Seite 
seiner Begabung (Abb. 145). Er geht in der Zersetzung des Strukturzusammen- 
hanges so weit, daB er die abschlieBende Balustrade in der giebelartig auf- 
steigenden Mitte durch ein buntes Medaillon unterbricht, das bis zu der Kapi- 
tellzone des oberen Stockwerkes herabreicht und von zwei Engeln getragen 
wird, eine in der Flache gehaltene Dekorationsweise von malerisch spielender 
Bewegtheit im Gegensatze zu jenen Saulenfassaden mit stark vorspringenden 
plastischen Teilen, die ein kraftiges Helldunkel auf sich sammeln. Keime zum 
Rokoko sind darin, wie iberhaupt bei dem spateren Borromini, unverkennbar, 
die aber nicht in Italien, sondern in Frankreich und Deutschland zu voller Reife 
gebracht wurden. 

Fiir den Profanbau blieben auch dem Barock als herkémmliche Haupt- 
aufgaben Palazzo und Villa. Die Dimension des Palazzo wird bei weitgehenden 
Reprdsentationsanspriichen auBerordentlich gesteigert, so daB es dann gilt, 
eine ungeheure Breitenausdehnung kiinstlerisch zu bewaltigen, was entweder 
durch ein Risalitsystem und mit Akzentuierung bestimmter Teile oder durch 
eine einheitlich fortlaufende Behandlung der Flache geschah. Der Hof ist nicht 
nur wie friher ein gleichmaBiges geschlossenes Viereck mit Saulenhallen, son- 
dern Ofter an einer Seite gedffnet und mit anschlieBenden Héfen und Teilen 
in Beziehung gesetzt, um die so sehr geschatzten perspektivischen Durch- 
blicke, Verschiebungen, Prospekte zu schaffen (Abb. 158). In Zusammenhang 
damit tritt die Treppenanlage und ihre Monumentalisierung als bedeutsames 
Moment in den Problemkreis des Barock. Die Treppe ist entweder in das Innere 
eingebaut und von einem Vestibiil aus zuganglich, oder seltener erhebt sie sich 
frei aus dem Hof und steigt, in mehrere Arme sich teilend, mit Windungen 
empor, so daB sich dann aus der Verbindung von Hofarkaden und Treppe 
wechselnde und reizvolle Ansichten ergeben, wie es besonders in Oberitalien 
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beliebt war (Abb. 161). In der Fassadenbildung hat, wie bereits erwahnt, Ober- 
italien schon im sechzehnten Jahrhundert gegeniiber dem bis zur Niichternheit 
gehenden gravitatischen und teilweise miirrischen Ernste des r6émischen Frih- 
barock (Abb. 148) einen mehr gelésten, offenen, besonders festlichen Typus und 
eine Auszierung mit dekorativem Detail bevorzugt. Bei Palladios Palazzo 
Chiericati (Abb. 147) ist die Front nahezu in ganzer Ausdehnung gedffnet durch 
die vor das UntergeschoB gelegte Saulenhalle und durch Saulenloggien im ersten 
Stock der zuriickspringenden Seitenfliigel, wahrend das erste GeschoB des 
Mittelrisalites die einzige zusammenhangende Baumasse bildet, wobei auch 
diese durch die auf den Fenstergiebeln aufsitzenden Figuren eine Lockerung 
und dekorative Bereicherung erfahrt, das Ganze mit der das Gesims dieses 
Geschosses vor dem Dache krénenden Figurenreihe sich auch nach der Hohe 
hin zersetzend. Bei den spateren, an den Palladio-Stil ankniipfenden veneziani- 
schen Palasten Longhenas wird die Massenauflésung vermittels Bogenstel- 
lungen und weiten Offnungen itiber die ganze Front hin durchgefiihrt und bei 
einem geringeren Gefiihl fiir Proportionen und einem weniger entwickelten 
architektonischen Sinn auf eine méglichst prunkvolle malerische Schauseite 
hingearbeitet, wozu die Spiegelungen im Wasser und ihre Reflexwirkungen 
noch das ihrige beitragen (Abb. 157). 

In das rémische Stadtbild wurde der Palast mit aufgeloésten Mauerflachen 
eingefihrt durch den Palazzo Barberini, den der Oberitaliener Maderna ent- 
worfen, Bernini unter Beihilfe von Borromini weitergefiihrt und verandert hat 
(Abb. 149): zwei weit vorspringende Seitenfliigel, das Zentrum des Mittelteiles 
als Risalit gebildet, mit strenger Scheidung der verschieden behandelten Ge- 
schosse und moglichster Ausschaltung von Mauermassen, das ErdgeschoB eine 
offene Arkade, die B6gen der Fensterumrahmungen des obersten Geschosses 
perspektivisch konstruiert. Aber diese Art der Durchbildung blieb in Rom eine 
Ausnahme. Bernini selbst, der in seinen baukiinstlerischen Bestrebungen einem 
einfach klassischen Ideal zustrebte, hat spdter andere Anlagen bevorzugt. 
Sein an friihbarocke Formensprache ankniipfender Palazzo di Montecitorio 
(Abb. 150), mit Riicksicht auf das gegebene Terrain leicht ausgebogen, bringt 
mit seinem strengen und dabei groB gehaltenen Wesen den Ernst und die Wiirde 
eines amtlichen Gebaudes zum Ausdruck. Beim Palazzo Odescalchi (Abb. 151) 
sind ber einem als Sockel behandelten ErdgeschoB die beiden Hauptgeschosse 
durch GroBpilaster zusammengefaBt. Sein Louvre-Projekt, das er fiir Lud- 
wig XIV. ausarbeitete und das, wie er selbst meinte, den Gipfel seines Palast- 
stiles bilden sollte, verwendet an Mittel- und Seitenrisaliten GroBordnungen 
yon Saulen und Pilastern und war bestimmt, durch wuchtige Monumentalitat 
im rémischen Sinne das Ansehen des franzésischen K6nigs in seiner Haupt- 
stadt zu reprasentieren, wahrend die Franzosen selbst fiir diese Art von macht- 
vollem Ausdruck nicht empfanglich waren und das Projekt mit ehrenvoller 
Verbeugung verwarfen. Was an monumentalem Vermégen in ihm ruhte, hat 
er der Welt auf romischem Boden vor allem in dem grandiosen Komplex der 
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Peterskolonnaden gezeigt, der sowohl als Bau an sich wie in seiner Funktion 
fiir die Platzschépfung eine der gréBten Leistungen bedeutet (Abb. 118). 

Sein Gegenpart Borromini hat seinen Fassaden einen sozusagen mehr im- 
pressionistischen Charakter aufgepragt, mit einem Verfahren, ahnlich dem 
eines Malers, der eine Anzahl akzentuierender Valeurs nebeneinandersetzt, aus 
deren Zusammenwirken und Zusammensehen sich das gewiinschte Einheitsbild 
ergibt. Als wollte er ihre Gegensatzlichkeit recht hervorkehren, hat er an 
Berninis ernst trockene Fassade des Collegio di Propaganda Fide an der Piazza 
di Spagna seine seitliche StraBenfront (Abb. 152) angeschlossen, die seine sub- 
jektivistische Art in voller Entfaltung zeigt und durch eine tanzelnde Be- 
wegung den Blick in erregender Spannung halt, indem Pilaster und Fenster 
von héchst phantastischen vor- und zuriickspringenden Bildungen die ganze 
Wandflache zersetzen und aufrauhen. Die Fenster des Hauptgeschosses graben 
sich in den Seitenachsen als Nischen mit segmentférmigen, auf gekuppelten 
Saulen ruhenden Bogen in den Mauerkern ein, wahrend in der dekorativ be- 
sonders betonten Mittelachse ein Halbkreisbogen iiber dem Fenster nach vorn 
vorspringt. Das Prinzip alternierender Bewegungen ist von dem Kiinstler aufs 
feinste und mit héchster Delikatesse durchgefihrt. 

Wie dieses Prinzip und die individualistischen Formbildungen Schule ge- 
macht, kann man an den verschiedensten Stellen verfolgen. Guarinis Palazzo 
Carignano in Turin (Abb. 153), ein Ensemble von graden, konkaven und kon- 
vexen Teilen mit vorgewolbter Nische tiber dem Mittelportal, ist eins der her- 
vorragendsten Beispiele. Dem Verfiihrerischen, das in einer solchen subjekti- 
vistischen Auffassung lag, konnten sich nur starke und wirklich erfindungs- 
reiche Kiinstler ohne Schaden tiberlassen ; andernfalls kam es zu jenen uferlosen 
Extravaganzen, unter denen schlieBlich ein jedes Haltes beraubter Stil zer- 
brechen muBte. 

Fiir die Raumverteilung im Inneren des Palazzo hat der italienische Barock 
keine besonderen Neuerungen aufgebracht. Ein Fortschritt, der sich aus einer 
neuen Wohnkultur und einer ihr angepaBten GrundriBbildung ergab, ging in 
Frankreich vor sich. Der siidliche Baukiinstler war im wesentlichen auf das 
Reprdsentative bedacht, auf die Ausgestaltung des Festsaales und anderer 
Prunkraume, wofiir man sich zunachst auch in den anderen Landern an das 
italienische Vorbild hielt. Den Wohnraum durch die Art der Wandbehandlung 
zu architektonisieren und zu monumentalisieren — dhnlich wie es bei der 
Fassade geschah — war etwas, woran der Formsinn hier gewohnt war. Im 
iibrigen folgte die Ausstattungsweise des Innenraumes — ebenso wie bei den 
anderen Aufgaben — den stilistischen Wandlungen des Barock in bezug auf 
malerische Aufl6sung und dekorative Bereicherung. In den groBen Palasten 
wurde seit dem siebzehnten Jahrhundert ein bevorzugtes Glied bei der Grund- 
riBaufteilung die Galleria, deren festliche Bestimmung durch einen reichen 
Schmuck von Plastik und Malerei hervorgehoben wurde und deren Form auch 
auf andere Lander iiberging (Abb. 162, 164, 217). 
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Die Villa unterscheidet sich ihrem baulichen Charakter nach nicht wesentlich 
von dem Palazzo. Da man Schutz gegen Sonne und Hitze suchte, so wird durch 
Mauerstarke, Steinmaterial, Achsenverteilung gewohnlich schon ein schweres 
Aussehen bedingt, wobei sich aber aus der landlichen und offenen Lage gewisse 
Freiheiten und Geldstheiten der Bauweise ergeben. In Rom ist besonders be- 
liebt eine Form mit zwei vorspringenden Fliigeln, die zuweilen durch eine offene 
Halle mit dariiberliegender Terrasse verbunden sind. Wandflachen werden gern 
mit Reliefs und Statuenschmuck iiberdeckt, ohne daB man sich wie bei dem 
Stadtpalast an ein strenges System gehalten fiihlt (Abb. 167). Daneben schmuck- 
lose Fassaden, die nur durch UmriB und Gliederung zu wirken trachten, wie 
Giacomo della Portas Villa Aldobrandini in Frascati (Abb. 166) oder Berninis 
Villa Rospigliosi in Lamporecchio. Borrominis Prinzip tritt uns auch bei seiner 
Villa Falconieri (Abb. 168) entgegen: der Baukérper der Fassade aufgewiihlt ; 
unter Anlehnung an den rémischen Grundtypus tiber der offenen Eingangshalle 
mit dariiberliegender Terrasse eine groBe giebelgekrénte Nische in der Mitte des 
zurticktretenden Obergeschosses. Wie Unvergleichliches der Barock in der Wahl 
der Lage, in der Zusammenstimmung von Haus und Umgebung, in der Anlage 
und Tektonisierung des Gartens mit seinen Terrassen, Kaskaden, Bassins, 
Fontanen, Statuen in einer Fille abwechslungsreicher Erfindungen geschaffen 
hat (Abb. 169, 247), davon kann man sich heute zumeist nur aus alten Abbil- 
dungen eine hinreichend deutliche Vorstellung machen. Die aufs héchste ent- 
wickelte Gartenkunst, die, in dem bergigen Lande auf ein unebenes Terrain 
bezogen, mit mannigfachen Variationen sich den Hohendifferenzen anzupas- 
sen wuBte und dafiir einen Stil von seltener Gr6Be hervorbrachte, blieb vor- 
bildlich, bis Le N6tre im AnschluB daran seinen von der weiten ebenen Flache 
ausgehenden Typus mit geometrischen Einteilungen aufstellte. 

Mit der dem Barock eigenen Stiltendenz hangt zusammen, wie er das Wasser 
in Stadt und Land seinen Bestrebungen dienstbar machte und mit kiinst- 
lerischen Formen durch Anlage von Fontaénen und Brunnen in Beziehung 
setzte. Auf dem Gebiete der Fontane hat er eine Menge neuer und hochst reiz- 
voller Gebilde erfunden, bei denen der Verschmelzungs- und Vereinheitlichungs- 
trieb nun wieder das bestimmende Moment bildet. 

Die Fontaéne der Renaissance, die vornehmlich durch die Florentiner ihre 
Ausbildung gefunden hat, ist ein freistehendes tektonisches Gebilde von stren- 
gem Aufbau, bei dem Ornamentales und Figiirliches so miteinander verbun- 
den, gegliedert und zu einem Ausgleich der Massen gebracht sind, daB die 
Teile sich in gewisser Weise gegeneinander absondern und eine Art von 
Eigenleben fiihren. Die tektonischen Glieder haben die Funktion, das Ganze 
als dekoratives Produkt zusammenzuhalten, standfest zu machen, Frei- 
figuren und Reliefs Spielraum zu gewahren, ihnen als Stiitzpunkte zu dienen, 
und auch das Wasser, das in einzelnen Strahlen gefiihrt wird und nur in den 
Becken ausgedehntere Flachen bildet, wird dem tektonischen Charakter an- 
gepaBt. 
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Die weitere Entwicklung, die Rom in die Hand nimmt, kann hier nur in 
ihren Hauptziigen skizziert werden. Maderna, der bei seiner Fontine des Peters- 
platzes (Abb. 118) auf jeden figiirlichen Schmuck verzichtet und zwei von einem 
einfachen Sockel getragene Becken tibereinander geordnet hat, stellt eine weiche 
Verbindung zwischen den oberen und unteren Teilen her und benutzt dazu auch 
das Wasser, indem er es von Becken zu Becken wie einen umfangenden Schleier 
gleiten 14Bt, der die dahinterliegenden tektonischen Teile zersetzt und auflést 
und, wenn die Sonne darauf scheint, ihre Strahlen in leuchtenden Reflexen 
widerspiegelt. Werden Figuren angebracht, so erscheinen sie in anderer Weise 
in das Gesamtbild eingewachsen als bei den Renaissancebrunnen. Einen hervor- 
ragenden Anteil hat Bernini an der Ausgestaltung und Typenbildung der Barock- 
fontane. Er hat sich die Neuerungen, die bei der sogenannten Fontana rustica 
in den rémischen Garten wahrend des Friihbarock eingeftihrt waren, zu eigen 
gemacht, sie selbstandig weitergebildet und auch auf den Stadtplatz tiber- 
tragen. Das Wesen der Fontana rustica besteht darin, daB man die Anlage in 
besonderer Art mit der Natur in Beziehung setzt, in Garten teilweise in die 
landliche Umgebung iibergehen 14Bt, Figiirliches und rustikale Motive (Tropf- 
stein, rohen Fels, grottenartige Bildungen) zusammenfaBt, das kiinstlich Ge- 
formte dem gleichsam wild Gewachsenen angliedert und mit ihm vermengt. 
Als figiirliche Motive bieten sich besonders Wesen dar, die in irgendeinem Ver- 
haltnis zu dem Wasser stehen, seien es nun real gefaBte oder phantastische Ge- 
schépfe, Tiere oder Fabelwesen mit weichen, schmiegsamen, geschlangelten, 
gerundeten Formen, denen der Stil besonders gewogen ist. Schon Tacca hat 
seine Fontane auf dem Platze der SS. Annunziata in Florenz (Abb. 172) aus 
Seeungeheuern, deren schlangenartig auslaufende Beine miteinander ver- 
fiochten sind, und aus Becken in der Form aufgeblahter Fischleiber zusammen- 
gesetzt. Wahrend er seinem Aufbau aber noch durch ein strenges architek- 
tonisches Postament Standfestigkeit verleiht, ist bei Berninis Tritonenbrunnen 
(Abb. 173) jeder tektonische Apparat ausgeschieden und das Ganze mit figiir- 
lichen Elementen bestritten: Delphine tragen auf ihren verringelten Schwanzen 
die beiden Muschelhalften, auf denen der blasende Triton sitzt; eine bei aller 
Unruhe wundervoll in sich geschlossene Gruppe, auf Vorderansicht berechnet, 
aber mit dem bewegten, durch das niederrieselnde Wasser noch mehr geldsten 
Kontur von allen Seiten ein reizvoll wechselndes Schauspiel malerischer Bilder 
bietend. Das Dynamische ist hier das den als einheitlichen Komplex gefaBten 
Aufbau beherrschende Moment. Alles ist in Aktivitat versetzt, ein individuelles 
Lebensgefiihl pulst durch das ganze Gebilde, dem ein neuer, den Renaissance- 
brunnen fremder, romantisch angehauchter Stimmungsausdruck eigen ist. Der 
Vierstr6mebrunnen Berninis auf Piazza Navona (Abb. 143) zeigt Bestandteile 
der Fontana rustica ins Gigantische gesteigert: eime Kombination von Motiven 
verschiedener Kategorien: Fels, Obelisk, Flu8gétter; der Felsen aus rohem Ge- 
stein bestehend, das sich in seiner natiirlichen Farbe gegen den blanken Marmor 
der Figuren abhebt. Bei allem Naturalismus in der Durchfiihrung verk6rpert 
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das Ganze einen phantastisch-poetischen Gedanken, der in einer sinnlich er- 
greifenden Realitat Ausdruck gewinnen soll. Bernini hat selbst einmal geauBert, 
welchen Wert er bei Fontdnenentwiirfen auf den Gegenstand legte, der, wie er 
sagt, irgend etwas Reales vorstellen miisse, ob es nun aus der Wirklichkeit 
oder aus der Einbildung geschépft sei (Tafel VI). Unter seiner Fiihrung hat 
sich der dem Barock eigene Zug zum Expressiven und zum Illusionistischen 
auch dieser Kunstgattung bemachtigt und ihre Entwicklung bestimmt. Das 
Letzte auf dieser Linie ist in der Fontana di Trevi verwirklicht, wo auf einen 
Stadtplatz ein ausgedehnter, tiber Felsen abstiirzender Wasserfall versetzt ist, 
der sich an eine Palastwand anlehnt und in ein flaches Bassin ergieBt, wahrend 
durch mythologische und allegorische Figuren die poetische Idee bestritten 
wird (Abb. 170; vgl. auch Band XIII, Abb. 459). 

Bahnbrechend wie fiir die Fontanenbildung ist Bernini auf allen Gebieten 
der Skulptur gewesen; sein Stil hat seit Giovanni da Bologna wieder in Europa 
Epoche gemacht und den beherrschenden EinfluB des Manierismus abgelést. 
Schon in Jugendwerken hat er mit den manieristischen Gepflogenheiten, an die 
sein Vater und Lehrer Pietro noch gebunden war, gebrochen. Fiir ihn dreht sich 
nicht alles um den kiinstlichen, auf gekiinstelt-komplizierte Posen und eine 
besondere Art von glatter Eleganz zugerichteten Gliedermechanismus, er will 
in seine nach andersartigen Prinzipien angelegten Formgebilde auch ein Hochst- 
maB von Ausdrucksenergie bannen und zu einem intensiven Miterleben des 
Gegenstandes hinreiBen. Dabei wird die Einfiihlungsfahigkeit des Beschauers 
durch einen starkeren Grad von Naturalismus angeregt. Vergleicht man seine 
Gruppe des Raubes der Proserpina mit Giovanni da Bolognas Raub der Sa- 
binerinnen, wo es sich um ein ahnliches formales Problem handelt, so wirkt 
dieses Werk rein artistisch und virtuos, wahrend Bernini seine Formgebung 
mit der Natur des Vorganges in Einklang zu bringen und das darin liegende 
Charakteristische des Gewaltigen, Gewaltsamen, Unheimlichen stimmungs- 
mabig herauszuholen trachtet (Abb. 174, 175). Sein weites Darstellungsgebiet 
umfaBt die verschiedensten Arten des Charakteristischen: das Kraftvolle und 
Wuchtige ebenso wie das Anmutige und Zarte. Fiir das letztere gibt es aus 
seiner Friihzeit in der Gruppe der Verfolgung Daphnes durch Apoll (Abb. 178) 
ein bertihmtes Beispiel, das in ganz Europa Nachahmung fand, wahrend wir 
gerade diesem Werke mit seinem weichlichen Uberschwang und Raffinement 
kuhler gegentiberstehen. Bernini hat mit allen Mitteln dahin gearbeitet, fiir den 
suggestiven Ausdruck des Sinnlichen der Plastik eine neue Art von Geschmeidig- 
keit zu verleihen. Von seinem Marmor scheint ein erotisches Fluidum auszu- 
stromen, er hat den Stein unvergleichlich sensualisiert und sensibilisiert. In 
seiner Kunst fand die erotische Seite des Barock ihr vollkommenstes Form- 
symbol. Niemand verniochte wie er plastischem Material Bewegungseindriicke 
von solcher Uberzeugungskraft abzuringen. Als Techniker hat er in der vir- 
tuosen Behandlung der verschiedensten Materialien nicht seinesgleichen, was 
ihn denn auch verfiihrt, damit zuweilen tiber das Ziel zu schieBen, worin ihm 
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seine Schiiler und Nachahmer nur allzu willig gefolgt sind. Da die Typen, die 
er fiir die verschiedenen plastischen Gebiete, Altar, Denkmal, Portrat, ge- 
schaffen, mustergiiltig wurden, so hat man, wenn man mit ihnen vertraut ist, 
zugleich in die typischen Formen des Barock Einblick gewonnen. 

Das Grabmonument fiir Papst Urban VIII. (Abb. 180) bedeutete einen 
Wendepunkt in der Grabmalplastik. Der Barock hat sich von allen streng 
rahmenden Gliedern befreit. Das Denkmal, aus verschiedenen hintereinander 
geschichteten Teilen bestehend, ist in eine groBe Nische komponiert, aber so, 
daB die Nische nicht eine Umrahmung fiir das Ganze bildet, sondern die 
vordersten Stiicke vor sie zu stehen kommen. Die Komposition entwickelt sich 
in die Tiefe und hat hier in der von der Nische umschlossenen Figur des sitzen- 
den und segnenden Papstes ihren Brennpunkt, wahrend die verschiedenen 
Ebenen durch Uberschneidungen miteinander verkniipft sind. Die Nische, nicht 
Rahmung, sondern Luftraum, Volumen, férdert durch diese ihre Eigenschaft 
wie durch den Reflex ihrer Wandung die malerische Wirkung des durch ver- 
schiedene Materialien, Steinarten und Bronze, polychrom gestalteten En- 
sembles und unterstiitzt zugleich den Héhenzug der Anlage. Die Atmosphiare, 
die zwischen dem Kirchenraum und der Nische fluktuiert, wird fiir den bild- 
maBigen Eindruck in Rechnung gezogen. Was Michelangelo bei den Mediceer- 
grabern durch Vorstellen der Sarkophage vor die Wand, aber noch mit stren- 
geren Scheidungen und Bindungen, begonnen, das ist hier freier und aufgeléster 
und in einem mehr malerischen Sinn entwickelt. Wie samtliche Stiicke formal 
eng miteinander verschlungen, so ist auch zwischen den figiirlichen Teilen eine 
geistige Beziehung hergestellt, indem zugleich alle in ein aktives Handeln ver- 
setzt sind. Urban VIII. segnet mit pathetischer, weithin klingender Gebarde, 
das Gerippe heftet die Inschrifttafel an das Postament, die Allegorien Justitia 
und Caritas treten selbst oder durch ihre begleitenden Putten mit dem Papst 
in Beriihrung. Malerisches, auf den freien Raum bezogenes Leben und dra- 
matische Aktion — das werden richtunggebende Eigenschaften fiir die monu- 
mentale Skulptur des Barock, wobei aber in immer wachsendem MaBe beides 
zu Ubertreibungen und Ungereimtheiten fiihrte. Noch einen Schritt weiter 
als bei dem Urban-Denkmal ging Bernini in bezug auf bildmaBig-malerische 
Gruppierung bei seinem Spatwerk, dem Grabmal Alexanders VII. in einer 
Nische iiber einer Tiir der Peterskirche (Abb. 181). Hier bildet ein ver- 
schmelzendes Element die Tuchdraperie aus Jaspis, die gehoben wird von dem 
goldbronzenen Totengerippe, das daraus emporschwebt, wahrend von den weib- 
lichen allegorischen Gestalten zwei den vorderen Rand der Nische tberschnei- 
den, zwei in die Tiefe geriickt sind, die ihrer Stellung im Raum entsprechend 
kleiner und unbestimmter erscheinen. Wie Bernini die Tiefendimension fiir den 
Gruppenbau ausnutzt und daraus seine optischen Konsequenzen zieht, das 
unterscheidet sich prinzipiell von der klassischen Kunst der Antike und der 
Renaissance. Indem Freifiguren in einen dreidimensionalen, nicht als idealer, 
sondern als realer Faktor angesehenen Bildraum eingestellt werden, erscheint 
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das Gruppenensemble auf einen bestimmten optischen Ferneindruck berechnet 
und so die Skulptur der Malerei angenahert, was durch eine polychrome Be- 
handlung noch verstarkt wird. 

Gleiche Vorginge lassen sich bei der Entwicklung des Altars verfolgen, fur 
den Bernini auch bedeutungsvolle Typen aufgestellt hat. Sein Friihwerk, der 
Hochaltar in Sant’ Agostino (Abb. 182), steht noch innerhalb der aus der Renais- 
sance hervorgegangenen Tradition des friihbarocken schweren tektonischen 
Wandaltares. Das gewaltige Bronzetabernakel in St. Peter (Abb. 184) gibt der 
schon von der Renaissance angewandten Form des Altarciboriums oder Tem- 
pietto eine spezifisch barocke Wendung. Als Gegenspiel zu den ruhigen strengen 
Formen des Kuppelraumes strebt es mit bewegten, schwingenden und auf- 
gelésten Gliedern in ungestiimem Drange aufwarts; fiir die naturalistische 
Tendenz bezeichnend, wie der bronzene Lambrequin unterhalb der durch- 
brochenen Bedachung, wie von einem Windhauch beriihrt, mit in Bewegung 
versetzt ist. Bewegtheit wurde die Losung auch fiir alle Ausstattungsstticke in 
den Kirchenraumen. Wandaltar und Wandgrab erhielten ahnlich geschwungene 
Bildungen wie die Fassade. Borromini gab auch hier ein richtungweisendes 
Beispiel in dem vielteiligen und reichen Denkmal des Kardinals Filomarino in 
SS. Apostoli in Neapel (1642), einer Verbindung von Altar und Grabmonument, 
das mit der dem Meister eigenen Originalitat und Pikanterie das neue Motiv 
der gekriimmten Wandung und der dreifach gebogenen Balustrade durchfiihrte 
(Abb. 202). Bei dem auf Berninis Entwurf zuriickgehenden Hochaltar in Castel 
Gandolfo (1661) macht der Saulenaufbau die Kurve der Kirchenwand mit; ein 
Werk, das auch bezeichnend ist fiir die Neigung zur Uberschneidung und Ver- 
schmelzung der verschiedenen dekorativen Teile (Abb. 183). Grenzen zwischen 
Gemaltem und Plastischem gibt es nicht mehr; in das auf Marmorgrund gemalte 
Altarbild greifen plastische Figuren iiber. Zugleich wird auch hier — wie bei 
dem Grabmal — nicht nur in kompositioneller, sondern auch in geistig-inhalt- 
licher Hinsicht auf eine Einheit hingearbeitet: Gottvater in dem oberen Relief- 
aufsatz wendet sich zu dem gekreuzigten Sohn auf dem Gemalde und ebenso 
ein aus diesem Relief sich auf das Gesims vorbeugendes Engelkind. Eine Kette 
von psychischen Beziehungen verbindet alle Teile. 

Zu den eigenartigsten Sch6pfungen des Barock gehért der an eine Wand sich 
anlehnende Nischenaltar, der entweder ein Relief oder eine Freigruppe enthalt — 
eine Parallele zu der neuen Form des Nischengrabmals. Den ersteren Typus ver- 
wendete Bernini bei der von ihm entworfenen und von Schiilern ausgefiihrten Cap- 
pella Raimondi (Rom, San Pietro in Montorio), wo das Marmorgemalde der Stig- 
matisation des heiligen Franz in die Tiefe der Nische geriickt und durch ein be- 
sonderes Fenster belichtet ist, um mit naturalistischen Mitteln wieder einen 
besonderen optisch-malerischen Effekt zu erzeugen (Abb. 186). Als Nische mit 
Freigruppe hat Bernini den Altar der heiligen Theresa (Tafel VII) erfunden, der 
den Schauplatz fiir das mystische Wunder abgibt. Dem Gegenstand liegt die in 
der Selbstbiographie Theresas geschilderte Vision zu Grunde: wie ihr durch die 
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Erscheinung eines Engels der géttliche Liebespfeil ins Herz gebohrt wird. Indem 
die plastischen Figuren in einen wirklichen Raum eingestellt, auf einen be- 
stimmten Hintergrund und Kulissen bezogen, durch Licht von einem unsicht- 
baren Fenster bestrahlt werden, kommt ein biihnenmaBiger Effekt zustande, 
der noch dadurch Nachdruck erhalt, daB auf Reliefs an den Seitenwanden der 
Kapelle Mitglieder der Familie Cornaro (die Besteller der Arbeit) wie Zuschauer 
von einem Rang aus dem Schauspiel auf der Szene beiwohnen. Die illusionistische 
Absicht, die Gruppe so erscheinen zu lassen, als ob sie leicht und weich im Ather- 
raum auf Wolken schwebe, ist in auBerordentlicher Weise erreicht und mit einer 
meisterhaften, im Virtuosen schwelgenden Technik verwirklicht (Abb. 187). Das 
Figiirliche 1aBt bei solch einer Anlage sich von seiner Umgebung nicht trennen, 
ist mit ihr und allem dekorativen Zubeh6r aufs engste verwachsen. In mannig- 
facher Weise hat Bernini fiir. das ekstatische Element der Gegenreformation 
Ausdrucksformen geschaffen, mag die mystische Hingegebenheit wie bei der 
Theresa durch eine begleitende kérperliche Ohnmacht oder wie bei der Nischen- 
figur des Longinus im Kuppelraume der Peterskirche (Abb. 188) als heroisches 
Bekennertum veranschaulicht sein. Mit dem in ihm liegenden sensualistischen 
Zug hat er bei der Theresa-Gruppe das Mystische stark ins Sinnlich-Ero- 
tische umgedeutet und so die erotische Sprache der Mystik ins Materiell- 
Physiologische ibersetzt, woran verschiedentlich AnstoB genommen wurde. 
Andere sind ihm darin gefolgt und haben die religidse Erotik mit ahnlichen 
Ausdrucksmotiven verbildlicht. 

Unter seinen dekorativen Altarbauten steht auf der letzten Stufe seiner Ent- 
wicklung die Kathedra des heiligen Petrus (Abb. 185) ; ein riesiges polychromes 
Gebilde, das, an die Wand der Chortribuna von St. Peter sich anlehnend und 
von ihr aus frei in den Raum sich vorbauend, aus architektonischen Teilen, 
Freifiguren, Reliefs von verschiedenem Material sich zusammensetzt, unter Ein- 
beziehung eines aus der Kirchenwand geschnittenen bunten Glasfensters, das 
die Glorie des Heiligen Geistes vorstellt. Wahrend Bernini als Architekt und 
in seiner Theorie sich zu einer strengeren Richtung bekannt und damit dem 
Borromini entgegengestellt hat, gestattet er sich als Dekorator hier die gr6Bten 
Freiheiten, lost jeden festen tektonischen Zusammenhang und legt das Ganze 
in seiner vielteiligen Verwickeltheit und flieBenden Bewegtheit auf eine 
malerische Wirkung an, wobei der Triumph der Kirche in dem orgiastischen 
Rausch des Formkomplexes versinnbildlicht erscheint. 

Was hier als Idee und als dekorative Gestalt zutage tritt, das hat allent- 
halben der letzten Phase des Barock das Geprage gegeben. Ihr typischster 
Vertreter ist Andrea Pozzo, der mit all den Errungenschaften und raffinierten 
Schlichen der Perspektivik und Prospektkunst, tiber die er verfiigte, die héchsten 
Kihnheiten eines Borromini und Bernini noch zu tiberbieten suchte. Auf allen 
Kunstgebieten sich betatigend, vielfach genial in der Konzeption, aber schlu- 
derig in der Durchfihrung, hat er — auch durch die Stichveréffentlichungen 
seiner Erfindungen — einen weitreichenden Einflu8 ausgeiibt. Wenn er sagte: 
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,,Wer ein guter Maler und guter Perspektiviker ist, der wird auch ein guter 
Architekt sein‘, so bezeichnet das eine nicht nur fiir ihn, sondern fiir den spaten 
Barock iiberhaupt symptomatische Auffassung. Die Pracht der Aufmachung 
wird bis zum UbermaB getrieben; Altare und andere Monumente strotzen von 
bunten und kostbaren Steinen und von glanzenden Metallen; die Polychromie 
14Bt all ihre sinnberauschenden Wirkungen spielen (Abb. 204, Tafel X). 
Werfen wir noch einen Blick auf die figiirliche Skulptur als solche und als 
plastische Aufgabe, so hat Bernini eine Form geschaffen, die der klassischen 
Auffassung als etwas Neuartiges gegeniibersteht. Sie unterscheidet sich von 
dieser wesentlich dadurch, daB sie nicht alles dem K6rper unterordnet, dem 
Gewand nur eine sie begleitende und hebende Funktion erteilt. Bei ihm ar- 
beiten Gewandung und Falten zum Teil der Kérperform entgegen; sie werden 
ein selbstandiges Ausdrucksmittel nicht nur in formaler, sondern auch in 
geistig-seelischer Hinsicht. Wie Sturzbache wogen und schdumen zuweilen 
Faltengebilde iiber den Kérpern, ohne der Richtungslage der unter ihnen liegen- 
den Teile zu folgen und sie vielfach durchkreuzend (Abb. 187, 189). Seine Art, 
den Marmor zu behandeln, ist eine ganz einzigartige und hat sich neuer Wir- 
kungsmittel bedient. Er laBt einzelne Teile rauh stehen, poliert andere glatt 
und schafft mit dem MeiBel gleichsam malerische Valeurs. So kommt seine 
Technik auch dem Zentralproblem des Barock entgegen: Bewegungseindriicke 
in stark illusionistischer Weise zu veranschaulichen. Sie setzt ihn instand, sinn- 
liches Leben auf Kérperoberflachen spielen zu lassen, das sie wie ein warmer 
Hauch zu tiberrieseln scheint. Er faBt die Form nicht isoliert und objektiviert, 
sondern als Produkt verschiedener Beitragungen, unter momentanen Einfliissen 
von Licht und Luft gesehen. Seine Figuren stehen gleichsam in Wechsel- 
wirkung mit der Atmosphare, atmen in sie aus und empfangen Atem von ihr 
zurtick. Wie sehr es ihm um bewegtes Leben zu tun war, hat er selbst einmal 
beziiglich der Portrataufgabe ausgesprochen. Er verlangte, wenn er ein Modell 
portratierte, daB es sich nicht ruhig verhielte, sondern sich bewegte und sprache, 
weil dabei seine charakteristischen Eigenschaften am deutlichsten zutage traten. 
Man darf wohl sagen, daB er auf dieser naturalistischen Grundlage eine ganz neue 
Art von Portratbildnerei hinsichtlich Auffassung wie Technik ins Leben gerufen 
hat (Abb. 190—193, 196). Indem er den Menschen im Zentrum seines Wesens zu 
fassen und dieses durch die bildliche Form zu veranschaulichen suchte, ist er 
auf dem Gebiete der Plastik ein Bahnbrecher des im tieferen Sinne psycho- 
logischen Portrats, das eine der groBen Errungenschaften des siebzehnten Jahr- 
hunderts bildet. Er hat nicht nur einen vorbildlichen Typus fiir die absolu- 
tistische Herrschergeste des Barock in seinen Biisten Ludwigs XIV. und des 
Herzogs Franz von Modena (Abb. 192, 193; vgl. 194, 195) geschaffen, sondern 
auch feine und leise seelische Regungen und Schwingungen mit seiner impressio- 
nistischen MeiBelkunst in den Stein gepragt, mochte es nun darum gehen, der 
jovialen Bonhomie des aristokratischen Kardinals Scipione Borghese (Tafel VIII) 
in einem wie im Fluge erhaschten Moment aufblitzender Laune oder der bis ins 
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Innere bewegten religidsen Gestimmtheit des papstlichen Arztes Fonseca 
(Abb. 191) Ausdruck zu verleihen. 

Selten hat ein Kiinstler einer Epoche so sein Wesen aufgezwungen, wie es 
die Abhangigkeit der Barockplastik von Bernini bekundet. Die meisten be- 
gniigten sich aber mit 4uBerer Nachahmung, ohne aus eigener Phantasie neue 
und selbstandige Werte hervorbringen zu kénnen. Und da die Aufgaben der 
Zeit in erster Linie dekorative waren und eine Massenarbeit bedingten, so heben 
sich neben dem Meister und Fiihrer nur wenige eigenartige Individualitaten 
heraus (Abb. 201, 203, 205, Tafel IX). Unter ihnen ist die bedeutendste Ales- 
sandro Algardi, der als Vertreter einer strengeren Richtung in einen Gegen- 
satz zu Bernini trat und von den klassisch Gerichteten auf den Schild erhoben 
wurde. Als Restaurator von Antiken hat er sich von friih an in deren Stil eingelebt. 
Sein Grabmal Leos XI. (Abb. 198) hat nicht jene einheitliche tiefenraumliche 
Anlage wie Berninis Urban-Monument; die Nische, hier flach gehalten, dient 
nur als rahmendes Glied und hat nicht die Funktion, einen Luft und Licht auf- 
fangenden Hohlraum und damit einen fiir das Ensemble bedeutsamen Kom- 
positionsfaktor abzugeben; an Stelle der Bewegtheit herrscht groBere Ruhe; 
an Stelle der Polychromie die Einheitsfarbe des wei8en Marmors. Er will mehr 
die eigentlich plastischen als die optisch-malerischen Werte sprechen lassen. 
Aber bei alledem ist er doch in seiner Empfindungs- und Ausdrucksweise und 
in seinem Pathos durchaus Barockkinstler, wie die tiberlebensgroBe Statue des 
heiligen Filippo Neri (Abb. 199) zur Gentige zeigt. Wo er eine heroisch-pathe- 
tische Bewegung von einzelnen und Massen geben will, wie in dem groBen Mar- 
morrelief mit der Begegnung Leos I. und Attilas (Peterskirche), da la8t er 
mitreiBenden Schwung vermissen und wirkt nur durch eine auBere Bravour 
(Abb. 200). Als Portratbildner, als der er die zweite Stelle neben Bernini ein- 
nimmt, ist es ihm auch um eine naturalistische Charakterisierung zu tun, aber 
er hat nicht jenes Spontan-Momentane und Impressionistische und arbeitet 
mit einer schlichteren und weniger raffinierten Marmortechnik, die blanke 
Polituren vermeidet und sich nicht geradezu auf eine Herausarbeitung optischer 
Valeurs verlegt (Abb. 197). 

Derselbe Gegensatz, wie ihn die Zeitgenossen zwischen den Fiihrern der 
barocken Plastik hervorhoben, der nicht eine Polaritat, sondern nur verschie- 
dene Nuancen innerhalb desselben Stilphanomens bezeichnet, zieht sich durch 
die Malerei des Seicento hindurch. Es gibt Maler, deren Problematik wir als 
eine eigentlich barocke ansehen diirfen, andere, die sich zu einer konservativ- 
klassischen Tradition bekennen und dem Akademischen anhangen, das in 
diesem Jahrhundert eine Macht zu werden beginnt. Durch den Manierismus 
geriet die unter einem vorgefaBten formelhaften Schematismus erstarrende 
Malerei in eine Sackgasse, was gegen Ende des Cinquecento von verschiedenen 
Seiten aus empfunden wurde: in bezug auf den Gehalt und auf die Form. 
Religids Gesinnte vermiBten an den artistischen Konstruktionen Tiefe des Ge- 
fiihls und innere Anteilnahme; die durch die Gegenreformation entfesselte 
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Bewegung erweckte das Verlangen nach einer dem neuen Fihlen mehr ent- 
sprechenden Verbildlichung. Vom kiinstlerischen Standpunkt sah man sich 
durch das Gekiinstelte und die Unnatur der abstrakten Gebilde nicht be- 
friedigt. In den Schranken seines Formalismus hat sich der Manierismus tot- 
gelaufen. Fiir eine Reihe von Malern ist er nur Durchgangsstadium gewesen, 
durch das sie sich, mit mehr oder weniger Riickstanden, zu einer freieren und 
individuellen Auffassung durchrangen, andere Ziele weisend und die Tore zum 
Barock éffnend. Correggio, Barocci, die Venezianer haben der barocken Pro- 
blematik vorgearbeitet, indem neue positive Werte von formaler und seelischer 
Bedeutung herausgestellt wurden, die in die Zukunft tibergingen. Venedig hatte 
durch Anlage und Temperament und durch seinen wurzelhaften Kolorismus 
dem Manierismus Gegengewichte zu bieten und verfolgte konsequent, nur 
stellenweise durch ihn abgelenkt, seine eigenen Aufgaben, die gegen Ende des 
sechzehnten Jahrhunderts mit der Erschépfung der in ihnen liegenden Méglich- 
keiten zu einem gewissen Abschlu8 kamen; fiihrende Persénlichkeiten hat es 
im Seicento nicht hervorgebracht, aber man zehrt allenthalben von seiner Ver- 
gangenheit. 

Mit einer Frontstellung gegen den Manierismus wird von Oberitalien her die 
seicentistische Malerei eingeleitet: von zwei Seiten, mit zwei verschiedenen 
Programmen, von denen das eine mit einem kurzen Schlagwort als das natu- 
ralistische, das andere als das eklektische bezeichnet wird; das erstere, durch 
Caravaggio vertreten, von der Zeit selbst als héchst revolutionar empfunden; 
das letztere, von der Carracci-Schule eingefiihrt, die durch erneute und intensive 
Ankniipfung an cinquecentistische Uberlieferungen die eigene Formgebung 
unterbaut. 

Da8 Caravaggio in seinen Anfangen in einem gewissen Zusammenhange 
mit dem Manierismus steht, zeigt ein Friihwerk wie die Flucht nach Agyp- 
ten in der Galerie Doria-Pamfili (Abb. 207). Er lést sich aber von dem 
manieristischen Formalismus und stellt, von einer individuellen Naturbeob- 
achtung und von neuen optischen Voraussetzungen ausgehend, seine Kunst 
auf eine andere Grundlage in bezug auf Komposition, Kérperbildung, Kolorit. 
Dabei beschrankt er sich ganz auf die Figur, vernachlassigt Schauplatz und 
Landschaft. Im Figiirlichen entfaltet er eine ungeheure Kraft sinnlicher Ver- 
gegenwartigung, die er aus einem eingehenden Modellstudium gewinnt und mit 
einem leidenschaftlichen Temperament durchgliiht. Das imitative Element 
setzt anders als bei dem Manierismus seine Phantasie in Tatigkeit. Sein ge- 
waltiges Charakterisierungsvermégen erstreckt sich sowohl auf das Psychische 
wie auf das Materielle, und nach beiden Seiten erweitert er den kiinstlerischen 
Ausdrucksbereich. Den auf idealisierender Auswahl beruhenden Schénheits- 
begriff der Renaisssance wirft er iiber den Haufen und sucht durch das, 
was er in jedem Fall als das Charakteristische ansieht, zu wirken. Indem er das 
in die kirchliche Kunst einfiihrte und sich iiber den von der Theorie als Postulat 
aufgestellten Begriff des ,,Dekorum‘ hinwegsetzte, erregte er zunachst durch 
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ungewohnte, als kraB und roh empfundene Ausdrucksmittel AnstoB, aber seine 
geniale Schépferkraft erwies sich so zwingend, da er die religidse Malerei auf 
seiner Bahn mit sich ri8. Er gab ihr jene ungeheure, das Einfiihlungsvermégen 
anregende Suggestivitat, das Packende und Aufwiihlende, das fiir die gegen- 
reformatorische Darstellungsweise bezeichnend wurde, erfillte die Vorgange 
mit einem aktiven und dramatischen Leben, das in Kompositionen mit einem 
von dem manieristischen abweichenden Bewegungsrhythmus verbildlicht wurde. 
Wie findet auf dem Wiener Madonnenbilde (Abb. 213) das stiirmische Zu- 
drangen der an der Verteilung des Rosenkranzes Teilnehmenden in dem durch 
die Menschenmasse flutenden Bewegungszuge einen adaquaten Ausdruck! Die 
Wandgemialde der Berufung des Matthaus und seines Martyriums in San Luigi 
dei Francesi (Abb. 208, 209) bringen die Vorgange mit dem Schein unmittel- 
baren Erlebens tief ergreifend zur Anschauung. Was in diesen, zu dem GroBten 
der Zeit gehdrenden Leistungen besonders glanzend zutage tritt, wurde ein 
Hauptstreben gegenreformatorischer Malerei: Legendarisches und Ubersinn- 
liches durch ein expressives Sinnliches eindringlich zu Gemiite zu fiihren. Cara- 
vaggios Naturalismus stellte die Mittel dafiir zur Verfiigung. 

Wahrend das meiste, was sich von ihm erhalten hat, dem Gebiete der kirch- 
lichen Kunst angehdrt, kann man sich von seiner Genre- und Portratmalerei 
(Abb. 206, 210, 211, Tafel XI) nur nach wenigen Beispielen eine Vorstellung 
machen. Er brachte eine neue Art von Genredarstellung auf — auch ganz auf 
das Figiirliche beschrankt, mit groBen Gestalten, von denen nur der obere Teil 
sichtbar ist, — die nicht nur auf Italien, sondern auch auf das tibrige Europa eine 
Wirkung ausiibte. Hier ebenfalls konzentriert er alles auf das fiir den Moment 
Charakteristische in der Beziehung der Menschen untereinander, stellt — wie bei 
den ,,Spielern‘’ (Abb. 210) — in ganz neuer Art eine dramatische Spannung 
her, indem er, ebenso wie bei der ,,Wahrsagerin“, den spannendsten Moment 
in dem Verlaufe der Beziehungen zwischen den Anwesenden aufgreift, und gibt 
so dem barocken Genrebild seine innere und auBere Bewegtheit. 

Seine Kompositionsweise hat nichts naturalistisch Freies oder Willkiirliches, 
sondern bezweckt eine strenge und feste Organisierung des Bildgefiiges, nur 
nach anderen Gesichtspunkten als denen der Renaissance. Die starke Ein- 
beziehung der Tiefendimension erforderte an sich schon andere MaBnahmen 
und leB die auf flachenhaftes Zusammenfassen berechneten geometrischen 
Schemata nicht zu. Nicht mehr beherrschend war das Zentralisierungssystem, 
eine mehr oder weniger symmetrische Gruppierung um eine Mittelachse, ein 
harmonischer Ausgleich der Teile untereinander; man bevorzugte vielmehr 
eine Ausrichtung nach Diagonalen oder anderen Schragen: eine Art der Anlage, 
die im Laufe des sechzehnten Jahrhunderts allenthalben immer mehr zum 
Durchbruch kam und sich in Venedig mit den spezifischen Eigenschaften seines 
Kolorismus verband. 

Das Prinzip der Diagonalitat, wie es kurz genannt werden mag, wird nach 
verschiedenen Seiten ausgebaut. Dabei kann sich das Bildgefiige entweder an 
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eine Diagonale anlehnen — wofiir Tizian schon in seiner Pesaro-Madonna ein 
beriihmtes und viel nachgeahmtes Beispiel aufgestellt hatte — oder es grup- 
piert sich um Kreuzungen von Diagonalen oder Schragen, die zum Teil in die 
Tiefe des Bildraumes leiten. Dazu kommen verschiedenerlei Anlagen mit 
radialen, von einem Zentrum ausstrahlenden Bahnen. Fiir den Barock sind 
Kompositionsmittel nicht ein feststehendes Apriori, das sich auf jeden be- 
liebigen Vorwurf anwenden laBt; er will seiner ganzen Einstellung nach das 
ordnende Prinzip méglichst mit der Natur des Gegenstandes, dem Gehalt, der 
gefiihlsmaBigen Stimmung in Einklang bringen und dadurch das Expressive 
fordern. 

Ein Apriori gab es aber fiir die Kunst Caravaggios in malerischer Hinsicht: 
das Tenebroso, das Hell und Dunkel in einen grellen Gegensatz stellt mit vor- 
herrschendem Dunkel und sich von dem Licht und Schatten weich verschmelzen- 
den Helldunkel Leonardos und Correggios grundsatzlich unterscheidet. Es wurde 
fiir ihn, der fiir plastische und lineare Werte und fiir Formzusammenhang so 
stark empfanglich war, das malerische Ausdrucksmittel, das er mit jenen Werten 
in Einklang brachte. Sein Chiaroscuro ist kein auf bestimmte momentane Natur- 
beobachtungen begriindetes Prinzip, und wenn man es auf die Autoritat eines 
seiner Biographen im Seicento hin als Kellerlichtmalerei bezeichnete, indem 
dieser es aus Studien in dunklen Raumen mit starkem einseitigem Lichteinfall 
ableitete, so ist das eine viel zu materialistische Deutung. Es ist ein in seiner 
Phantasie verhaftetes Ideal, um dessen Verwirklichung es ihm bei all seinen 
Eingebungen zu tun ist; er operiert damit zu einer Schichtung und Rundung der 
Formkomplexe; es wird von ihm zugleich als kinstlerisch-technisches Mittel 
wie als Stimmungsfaktor ausgewertet. Aber niemals wird es bei ihm zu einem 
starren Schema. Er ist ein Kolorist von hervorragender Begabung, der ein Bild 
als Farbenschauspiel von individuellem Reize zu gestalten weiB. Offenbar hat 
er auch venezianische Anregungen in sich aufgenommen. Das Matthaus-Mar- 
tyrium (Abb. 209) 1a8t bei aller Neuartigkeit der Erfindung nicht nur im Auf- 
bau an Tintoretto denken, sondern gibt mit seiner farbig reichen Valeur- 
malerei und teilweise offenen Faktur gewi8 einen Fingerzeig auf Einwirkungen 
von Venedig her. 

Das Tenebroso wurde nicht nur eine persénliche Ausdrucksweise Caravaggios, 
sondern hat als ein spezifisches Barockideal seine historische und asthetische 
Bedeutung — nicht nur in der Malerei, sondern auch in anderen Kiinsten. 

Erschienen den Zeitgenossen die Carraccials Gegenspieler des Caravaggiesken 
Naturalismus, so erkennen wir heute in beiden Richtungen auch das Gemein- 
same und allgemeine barocke Eigenschaften. Auch sie suchten in ihren An- 
fangen in Bologna durch eine ,,Riickkehr zur Natur“ und durch ein selbstan- 
diges Modellstudium die Malerei aus den formalistischen Banden des Manieris- 
mus zu befreien. Aber ebenso fiihlten sie sich als Fortsetzer einer Tradition 
und kniipften hauptsdchlich an zwei Vorbilderkategorien an: Correggio und 
Venedig. Die kirchliche Kunst erhielt auch durch sie neue naturalistische 
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Akzente. Lodovico, der Alteste, blieb in der Heimat und stand der von ihnen 
gegrindeten Akademie, die einer jiingeren Generation entscheidende Anregungen 
gab, bis zu seinem Tode vor. Zeichnen sich friithere, unter venezianischem Ein- 
flu8 stehende Werke von ihm durch hervorragende Schénheitswerte und male- 
rische Eigenschaften aus, so wird seinen weiteren Arbeiten eine haltlose und in 
uberschwengliche Gewaltsamkeiten ausartende barocke Pathetik zum Verhangnis 
(Abb. 214, 215). Annibale verpflanzte den bolognesischen Stil nach Rom und 
gab ihm nach seiner dortigen Niederlassung eine neue Wendung, indem er das Cor- 
reggieske und Venezianische hinter einer an die rémische Klassik des Raffael 
und Michelangelo sich anschlieBenden Formgebung zuriticktreten lieB, so daB es 
schon damals hieB, er habe ,,in Bologna besser gemalt, in Rom besser ge- 
zeichnet‘‘. Die Malereien der Galleria Farnese (Abb. 217, 218) sind ein Haupt- 
dokument fiir diese Richtung und wurden die hohe Schule fiir alles, was sich 
zu ihr bekennen wollte. In ihnen steckt ein gut Teil Eklektizismus, sie sind 
mehr das Produkt eines — allerdings bewunderungswiirdigen — Kunstver- 
standes als einer von innen heraus beseelten Ausdrucksweise. Das klassisch- 
mythologische Thema im humanistischen Sinn, auf das sich Caravaggio nicht 
eingelassen hatte, erhielt hier eine barocke Pragung. Auf dem Gebiete der 
dekorativen Freskomalerei wurde der in Rom bis dahin herrschende Manieris- 
mus durch die bolognesische Richtung titberwunden. 

Auch der Landschaft, die Caravaggio gar nicht pflegte, wandte sich Annibale 
zu, nachdem man in Italien um die Wende des sechzehnten und siebzehnten 
Jahrhunderts begonnen hatte, unter starker Mitwirkung von Nordlandern sich 
fiir diese Kunstgattung besonders einzusetzen, allerdings vornehmlich im Hin- 
blick auf dekorative Aufgaben. Er gab den Ton an fiir eine Naturanschauung, 
die fiir die barocke Landschaftsmalerei im Siiden, als sie sich als selbstandiges 
Gebiet herausbildete, grundlegend wurde und sich auch dem Stil des schon lange 
in Rom eingewanderten und vielbeschaftigten Niederlanders Paul Bril auf- 
zwang. In einigen seiner Bilder mit biblischen und novellistischen Gegenstanden 
machte er das Landschaftliche als reich durchgefiihrten Schauplatz zur Haupt- 
sache, so daB das Figiirliche mehr als Staffage erscheint, wobei er sich nament- 
lich an die Venezianer, besonders an Tizian, anlehnte. Er hat teils aus Natur- 
motiven, teils aus Phantasieelementen sich zusammensetzende und mit antiken 
Reminiszenzen durchflochtene landschaftliche Szenerien geschaffen, die mit ihrer 
streng gebauten Anlage das was man als heroische Landschaft zu bezeichnen 
pflegt, einleiten (Abb. 219, Tafel XII). Solchen Sujets hat er zum Teil feine 
Reize abzugewinnen gewuBt, wie auf dem Berliner Bild mit dem musizierenden 
Paare, das einen Giorgionesken Stimmungsklang ins Barocke tibertragt. 

Mit diesem Kunstkreise steht der in Rom tatige Deutsche Adam Elsheimer 
(Abb. 221, 222, Tafel XIII) in Zusammenhang, der das Landschaftsbild in 
kleinem Format zu seiner Spezialitat machte, sich von Annibales heroischem Stil 
anregen lieB und seinerseits ungewohnte Beleuchtungseffekte, Stimmungsreize 
und einen besonderen Grad von Intimitat hinzubrachte. Bei den Zeitgenossen 
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erregte das als etwas Neues bewunderndes Aufsehen, konnte aber mit seiner 
germanischen Eigenart in Italien keine Schule machen. Carraccis Naturauf- 
fassung fand einen unmittelbaren Fortsetzer in Domenichino (Abb. 225), 
dessen Anhanger Poussin dann dem grofen Stil der heroischen Landschaft seine 
klassische Fiigung gab. 

Domenichino war auch sonst der treueste Gefolgsmann Annibales, sowohl 
auf dem kirchlichen wie auf dem mythologischen Gebiete, der seine Schul- 
tradition in Rom hochhielt. Er hat in seiner Friihzeit voriibergehend unter dem 
Einflusse Caravaggios gestanden, wie dieser sich tiberhaupt bei einer ganzen An- 
zahl von Kiinstlern, die seinen Bestrebungen prinzipiell entgegentraten, in 
hdherem oder geringerem Grade bemerkbar macht und dazu mitwirkte, daB 
das naturalistische Element die akademische Stilistik durchsetzt hat. Von Na- 
tur etwas trocken und niichtern und, wenn er sich in die der Zeit gemaBen 
Bewegungsexzesse und Ekstasen hineinsteigerte, in Manier verfallend, entbehrt 
er bei all seinem Kénnen und seiner Gewissenhaftigkeit des genialen Funkens, 
der unmittelbar ziindend zu wirken vermag (Abb. 223, 224). 

Tiefergehend als bei Domenichino — und nicht zum Schaden — war die 
Wirkung Caravaggios eine Zeitlang auf Guido Reni, und man verdankt ihr 
einige seiner starksten und noch heute genieBbaren Werke (Abb. 226). Ungleich 
in seinen Leistungen, ohne inneren Halt, Tiefe und Strenge gegen sich selbst, 
wurde er mit einer auBerordentlichen Begabung fiir dekorative Auswagung und 
Leichtigkeit des Schaffens ein Hauptvertreter des Virtuosentums, das jede 
Aufgabe mit den auBeren Mitteln der Geschicklichkeit bewaltigt (Abb. 227, 
228, Tafel XIV). Wahrend es Reni mit seiner gefalligen Saloneleganz an 
Nachruhm nicht fehlte, ist ein anderer, auch aus dem Carracci-Kreise ent- 
sprossener, weit ernsterer Bolognese, Cavedoni, mit Unrecht nahezu der Ver- 
gessenheit anheimgefallen; von ihm gibt es Bilder, die durch einen meister- 
haften Aufbau, ein prachtvolles, an Tizian geschultes Kolorit und eine inner- 
halb des Kreises auffallende Innerlichkeit zu fesseln vermégen (Abb. 232). Wie 
es fiir viele Barockkiinstler typisch ist, daB sie ihr Bestes in der Friihzeit leisten 
und nachher in eine geistlose und handfertige Virtuositat verfallen, so beruht 
auch Guercinos Bedeutung auf seiner ,,prima maniera‘‘ — schon von seiner 
Zeit an hat man drei einander folgende Stilphasen in seiner Entwicklung unter- 
schieden. Anfangs an Lodovico Carracci sich bildend, bleibt er doch nicht in 
dem Bannkreis seiner Schule haften, sondern erarbeitet sich mit eigenen Mitteln 
eine originale Ausdrucksweise, die den Werken seiner Jugend Kraft und 
Schmelz verleiht. Als Kolorist und Anhanger des Helldunkels nimmt er sich 
nicht so sehr das fiir Caravaggio Eigentiimliche zum Vorbild; vielmehr an das 
sich haltend, was schon venezianische Cinquecentisten — wie ein Jacopo Bas- 
sano — fir dieses Problem geleistet, legt er in sein Tenebroso mehr Durch- 
sichtigkeit und Geschmeidigkeit, indem er die Oberflachen erweicht und die 
Ubergange flieBender macht, und wertet es auch stimmungsmaBig in beson- 
derer Art aus. Von einem poetisch-romantischen Geiste durchweht, gehoren 
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einige seiner Friihwerke zu dem Bedeutendsten, was die Seicentomalerei her- 
vorbrachte, wahrend er spater, in die Bahnen Renis einlenkend, ganzlich ver- 
auBerlichte und verflachte. Das in seine erste Periode fallende Deckenfresko 
mit dem Aufstieg der Aurora im Casino Ludovisi (Abb. 229, 231) unterscheidet 
sich noch wesentlich von Renis Art und von dessen Deckenbilde gleichen Ge- 
genstandes (Abb. 228), das, der klassischen Tradition folgend, mit seiner tadellos 
ausgewogenen reliefartigen Komposition und leicht eingehenden Anmut so 
beriihmt und popular geworden ist. Guercino behandelt den Vorgang wie ein 
romantisches Marchen — die Episode der Nacht an der einen Schmalseite, mit 
ihrer geheimnisumwobenen Umwelt, tiber die der Triumph der Aurora dahin- 
braust, eine wundervolle Eingebung von echtem und warmem Stimmungs- 
zauber — und 1]aBt, indem er eine illusionistische Darstellungsweise wahlt, mehr 
im barocken Sinn eine ganz andere belebende Kraft spielen, die von einer 
starken Sinnlichkeit durchbebt ist, wozu auch die Farbengebung mit ihrem 
sonoren Helldunkel das ihrige beitragt. Bildete fiir ihn das Fresko eine Aus- 
nahme, wahrend er sich in der Hauptsache als Tafelmaler betatigte (Abb. 230, 
Tafel XVI), so war unter den Bolognesen Lanfranco der Mann, der in die 
groBe Dekoration mitbestimmend eingriff und die Gewélbe- und Deckenmalerei 
immer mehr nach der illusionistischen Seite verrtickte, nachdem er sich dafiir 
an dem der Bologneser Schule von Anfang an vertrauten Correggio besonders 
geubt hatte. Annibale Carracci hatte seine Deckenfresken in der Galerie Farnese 
ganz wie Wandbilder behandelt und nur in wenigen rein dekorativen Partien 
dem Illusionismus Eingang gewahrt, auch Guido Renis Aurora ist noch ein auf 
die Decke iibertragenes Wandbild, Lanfranco richtet seine Fahigkeiten ziel- 
bewu8t auf die illusionistische Dekorationsmalerei mit konsequenter Untensicht 
und leistet fiir sie in Rom wie in Neapel Bahnbrechendes durch eine Vereinheit- 
lichung von Massenwirkung und Lichtfiithrung (Abb. 233). Hier fallt auch das 
vielfach Fliichtige, Outrierte und innerlich Leere seiner Darstellungsweise 
weniger auf als bei seinen Staffeleibildern. 

Ihren eigensten Ausdruck und Héhepunkt erhalt die barocke Dekorations- 
malerei durch Pietro da Cortona, der, zugleich in der Architektur (Abb. 140) 
und der Bildhauerei erfahren, die wesentlichsten Neuerungen mit genialer Be- 
gabung durchfiihrte. DaB er ein groBer Baukiinstler war, setzte ihn besonders 
instand, die Dekoration mit den raumlichen Bedingungen in Einklang zu brin- 
gen. Auf dem Gebiete der Malerei (Abb. 235—238, 240, Tafel XVII) ist er ein 
Hauptinterpret barocker Auffassung, wie Bernini auf dem der Skulptur, Bor- 
romini auf dem der Architektur. Auch seine Staffeleibilder wollen vom dekora- 
tiven Standpunkt gewertet werden. Durch Studien in Rom, die er der Antike 
und der klassischen Renaissance widmete, hat seine Kunst einen spezifisch 
romischen Einschlag und eine gewisse Grandiositat erhalten. Fiir die malerische 
Wiedergabe des Illusionistischen ist er auBer bei Zeitgenossen bei den Ve- 
nezianern des spaten Cinquecento in die Lehre gegangen, mit denen er wahrend 
seines Aufenthaltes in Venedig enge Fiihlung nahm. So ist von dem veneziani- 
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schen Kolorismus, der in Venedig selbst keine ebenbiirtige Nachfolge gefunden 
hatte, wieder ein neuer Antrieb fiir die barocke Malerei ausgegangen, der sich 
nicht nur auf Cortona beschrankte, sondern nach verschiedenen Seiten weiter- 
wirkte. Was sich dabei fiir Cortona ergab, war kein Eklektizismus, sondern eine 
alles Fremde selbstandig verarbeitende, aus einer gewaltigen Einbildungskraft 
entspringende Ausdrucksweise. Das riesige Deckenfresko des Barberini-Palastes 
(Abb. 235, 236) ist eine tiberragende Leistung, durch die er den vorwiegenden 
Einflu8 der bolognesischen Schule auf r6mischem Boden verdrangte. Auch stoff- 
lich bietet die nach einem Programm des Gelehrten und Dichters Francesco 
Bracciolini entworfene Darstellung etwas Neues und im besonderen Sinne Barok- 
kes. Es sind nicht bestimmte historische oder erzahlende Episoden mit mehr oder 
weniger allegorischen Zutaten aneinandergereiht, sondern Figuren und Szenen 
aus mythologischem, allegorischem, symbolischem Gebiet, aus der antiken und 
christlich-kirchlichen Welt, denen ein allgemeiner, gleichsam kosmologischer 
Sinn untergelegt ist, werden miteinander verbunden und ineinander verwoben, 
um einer Idee zu dienen: den Barberini-Papst Urban VIII. in seinen ver- 
schiedenen Eigenschaften als Kirchenoberhaupt, Politiker, Gelehrten, Dichter 
zu feiern und zu verherrlichen. Dieses fiir die geistige Konzeption bezeichnende 
Verschlingungssystem findet formal sein Korrelat in dem Ineinandergreifen 
verschiedener Bildteile ohne Einhaltung fester Begrenzungen und mit Hinweg- 
setzung tiber alle rahmenden Gliederungen. Die illusionistische Auffassung 
kommt endgiiltig zur Herrschaft, indem an einer auf einen Standpunkt des Be- 
schauers bezogenen konsequenten Untensicht festgehalten und die Gesamtheit 
der Darstellungen in ihrer Wirkungsabsicht zu dem Luftraum des Saales in 
Beziehung gesetzt wird. Hier ist die Absicht des Barock, durch Haufungen, 
Verschmelzungen, Durchdringungen einen bei aller Vielfaltigkeit vereinheit- 
lichten und wie ein berauschendes Erlebnis sich zudrangenden Eindruck her- 
vorzurufen, fiir die Malerei glanzend verwirklicht. Mit einem starken maleri- 
schen Temperament. ist die farbige Anlage gemeistert, die héchst individuell 
durch breite Pinselstriche, unverschmolzene Farbenflecke, Pastositat ein wo- 
gendes Leben erhalt, so daB schon Zeitgenossen bemerkten, die Decke sahe aus, 
als sei sie mit Ol gemalt. Treffend hat Pascoli die Art Cortonas in seiner Biogra- 
phie mit den Worten charakterisiert: ,,Er hatte Feuer in seinen Farben, Kraft 
in seinen Handen, Wucht in seinem Pinsel.‘‘ Noch ein andres System der Raum- 
ausstattung hat er aufgebracht, durch das er einen groBen Einflu8 auf die 
europaische Dekoration ausiibte: eine Kombination gemalter und plastischer 
Bestandteile, wie er es in einigen Salen des Palazzo Pitti (Abb. 238) durch- 
fuihrte. Das ihm eigene sichere Gefiihl bewahrte ihn vor den Uberladungen und 
Ubersteigerungen, denen seine Nachfolger nur allzu rasch anheimfielen. Dem 
Farbengeschmack des achtzehnten Jahrhunderts hat er vorgearbeitet, indem 
er seine Palette immer mehr auflichtete, helle und zarte Tone bevorzugte, wie 
man es an einem Spatwerk, den Dekorationen der Galerie des Palazzo Pamfili 
sehen kann, die ungemein leicht, flott und duftig gemalt sind. Neben der Kraft 
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stand ihm auch die von der Zeit so sehr geschatzte ,,grazia‘‘ zu Gebote, bei 
deren Verkérperung jedoch manches Gespreizt-Preziése und Manierierte gegen 
unser Gefiih] geht. 

Wahrend die illusionistische Malweise Cortonas weithin begeisterte Aufnahme, 
in Ciro Ferri (Abb. 238) und dem Genuesen Baciccio geschickte, aber nicht mit 
der Genialitat des Meisters begabte Nachfolger fand und sich bei Andrea Pozzo 
mit seiner raffinierten architektonischen Perspektivik und Prospektkunst ver- 
band (Abb. 239), beharrte in dem vielfaltigen Spiel der barocken Krafte eine 
Opposition dagegen auf rémischem Boden, die sich weiterhin konservativ ver- 
hielt und zu der akademisch-klassischen Tradition bekannte. Ihr Fiihrer war 
Andrea Sacchi, der als Schiiler des Bolognesen Albani die Lehre der Carracci 
hochhielt und gegeniiber ziigelloser Bewegtheit, illusionistischem Schein und 
Farbengewihl den Wert der klaren soliden Zeichnung und einer einfach-ruhigen 
Auswagung von Massen ins Licht riickte. DaB ihm aber der Sinn fiir das Kolo- 
ristische nicht fehlte, zeigt ein Bild seiner fritheren Zeit, wie das farbig reiche und 
innerlich bewegte ,, Wunder des heiligen Gregor‘‘ (Abb. 241), das mit seiner klaren 
und lichten Durchsichtigkeit, die allem Tenebroso zuwiderlauft, Beziehungen 
zu Venedig und namentlich zu dem von Sacchi eifrig studierten Barocci erkennen 
laBt. Es gehorte ebenso wie sein zweites Hauptwerk, ,,Der heilige Romuald, der 
den Moénchen seinen Traum von der Himmelsleiter erzahlt“ (Abb. 242), zu 
den gefeiertsten Werken der Epoche. Dieses, ganz auf den Ton ernster ruhiger 
Wiirde gestellt, mit einer von hellem Freilicht durchstrémten Landschaft, be- 
streitet die farbige Wirkung im Vordergrunde mit dem gelblichen WeiB der 
Monchskutten und durch feine Lichtabstufungen, woran ein Zeitgenosse be- 
sonders riihmt, wie der Maler den Baumschatten benutzt habe, um das einheit- 
liche WeiB zu nuancieren. Sein Schiiler und Gesinnungsnachfolger Maratta, 
der sich in Werk und Wort wider die cortoneske [llusions- und Schnellmalerei 
auflehnte, fiihlte sich ganz als Hiiter und Fortsetzer der Carracci-Tradition und 
begriindete einen neuen Kultus Raffaels und der Antike (Abb. 243, Tafel XVIII). 
Indem wieder — wie schon im sechzehnten Jahrhundert —- Raffael gegen Michel- 
angelo ausgespielt wird, den man fiir alle barocken Uberteibungen in Anatomie 
und Kérperbewegung verantwortlich machte, soll nach dem Beispiel Raffaels 
und der Antike das was man unter ,,schéner‘‘ Natur versteht, herausprapariert 
werden. Die Opposition richtet sich gegen verschiedenes, was dem Barock 
wesenseigentiimlich ist: gegen das von Caravaggio herkommende Tenebroso 
und den Naturalismus mit seiner jener Schénheitsauffassung widersprechenden 
und Derbheiten nicht ausweichenden Charakterisierungsweise, gegen die weit- 
gehende Ausbeutung von Perspektivik und Illusionismus. DaB Maratta ein 
selbstandiges Naturgefiihl besaB, dafiir zeugen seine teilweise bedeutenden 
Portrats. Bei all ihrem Streben nach Lauterung, Beruhigung, Klarung teilt 
seine Kunst, die keinerlei neue Problemstellungen bietet, noch die allgemein 
in der Zeit liegenden barocken Neigungen zum Uberschwang und zum Patheti- 
schen, zeichnet aber mit ihrer ausgesprochenen Zielrichtung und getragen von 
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der Autoritat eines schulbildenden Hauptes die Wendung zu dem Klassizismus 
des achtzehnten Jahrhunderts vor und miindet in den Stil seines Schiilers 
Batoni und des Deutschen Anton Raffael Mengs. Er ist der letzte rémische 
Barockmaler groBen Formats gewesen. 

War Rom der Haupttummelplatz fiir die verschiedensten kiinstlerischen 
Krafte, der von allen Seiten unausgesetzt neuen Zuzug erhielt, begiinstigte der 
zu retrospektiven Betrachtungen einladende rémische Boden immer wieder 
Neigungen zum Konservativen und Klassischen, so hat sich das unter spani- 
scher Herrschaft stehende Neapel, das in der Malerei bis zum Seicento keine 
nennenswerte Rolle gespielt hatte, unbelastet von eingewurzelter Tradition, 
mit Feuereifer auf das im eigentlichen und extremen Sinn Barocke geworfen 
und eine Schule gebildet, die sich entschieden nach dieser Seite entwickelte. 
Richtunggebend fiir den Weg, den die Schule einschlug, wurde der Aufenthalt 
Caravaggios in Neapel, der den Einheimischen fiir seine Ziele die Augen 6ffnete. 
Naturalismus und Tenebroso blieben seitdem das ganze Jahrhundert hindurch 
zentrale Probleme, mit denen sich die besonderen Aufgaben verbanden, die sich 
die verschiedenen Individualitaten stellten. Geringfiigiger war der Einschlag, 
den die Neapler Malerei von seiten der bolognesischen Schule erhielt, nachdem 
man fiihrende Meister dieses Kreises, Domenichino, dem jedoch hier kein Erfolg 
beschieden war, und seinen mehr begiinstigten Rivalen Lanfranco fiir dekora- 
tive Aufgaben herangezogen hatte. Der die Entwicklung am meisten bestim- 
mende Faktor war der Caravaggismus, der nach dem Verschwinden des durch 
seine Persénlichkeit tiberall Aufsehen erregenden Meisters durch verschiedene 
Kandle weiter zustro6mte. Er hatte auch in dem dort ansassigen Spanier Ribera 
einen bedeutsamen und einfluBreichen Vertreter, der sich an ihm gebildet hatte 
und ihn als selbstandig verarbeitetes Ausdrucksmittel fiir die von italienischem 
Wesen abweichende spanische Seelenhaltung verwertete. Aus bodenstandigen 
und von auBen zuschieBenden Elementen hat sich eine Neapler Schule von 
eigenem Geprage entwickelt, deren Mitglieder teilweise zu den gré8ten Be- 
riihmtheiten der Zeit gehérten, weit herumkamen und ihren barocken Stil in 
anderen Gegenden verbreiteten. Wahrend die zu den Begriindern der Schule 
gehorenden Meister, Battistello und Stanzioni (Abb. 244, 245), sich auf das 
Vollt6nend-Pathetische und Heroische des Barock, das bei allem Naturalismus 
auch den Stil Caravaggios auszeichnete, einstellten, spielt Cavallino in allen 
Raffinements einer zart-anmutigen, weich-elegischen, sinnlich-ekstatischen 
Ausdrucksweise, die insbesondere einen Typus weiblicher Heiligengestalten von 
hochgesteigerter Sensibilitat und Wesensformen bevorzugte, die ins Hysterisch- 
Neurotische spielen (Abb. 246). Nirgends so sehr wie hier war man fiir erotischen 
Uberschwang und orgiastische Ekstatik empfanglich, wozu sich alle die ma- 
nierierten Ausartungen gesellten, die vieles aus der Zeit fiir uns heute unertrag- 
lich machen. 

Schon Passeri, der Kunsthistoriograph des siebzehnten Jahrhunderts, hat her- 
vorgehoben, daB die Neapler Maler sich nicht gern um ein sorgfaltiges und 
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langwieriges Zeichnen bemiihen, sondern gleich aus dem Handgelenk zu malen 
lieben. In Neapel war ein Mittelpunkt fiir jene Malweise, welche die Italiener 
als ,,macchia“ (Fleckenmalerei) bezeichnen und deren Vertreter sie einen 
,,macchiettista“ nennen. Eine skizzenhafte Anlage, die Farbenflecke unver- 
mittelt nebeneinandersetzt, um Erscheinungen, die in Bewegung gedacht sind, 
in einer die Illusion méglichst fordernden Wiedergabe festzuhalten ; Auffassung 
und Technik verwandt mit der des Impressionismus, nur daB jene Barockmaler 
nicht ihre Farbengebilde unmittelbar aus der Natur ableiten und von indivi- 
duellen, auf jeden Fall eingestellten Beobachtungen ausgehen, sondern mit 
ihrer vorgefaBten Farbenvorstellung und ihrem Helldunkelideal an alles heran- 
treten. Fiir impressionistisch im weiteren Sinne kann man das ansehen, weil der 
Maler Bewegungsvorgange eindrucksmaBig mit eigens dafiir zugerichteten 
Mitteln anschaulich zu machen sucht. Als Graphiker hat der Franzose Callot 
fir diese Betatigungsart sowohl formal wie inhaltlich Vorbilder aufgestellt und 
durch seine geschatzten Radierungen den Neaplern von seinem Blute zugefiihrt. 
Szenen, wie Reitergefechte und umfanglichere Schlachten, kommen in Auf- 
nahme und werden auf den Bewegungsakt hin konzipiert. Man sucht das Rapide 
in Einzel- und Massenbewegung, das Durcheinander, das Hastende, Jagende, 
Tosende méglichst suggestiv zum BewuBtsein zu bringen und dabei eine Bra- 
vour zu entwickeln, wodurch aber dem Fahrigen und Fliichtigen Tiir und Tor 
gedffnet wird. 

Diese aufgeléste skizzierende Ausdrucksweise wurde mit Vorliebe auf die von 
den Italienern ,,bambocciata“ genannte Genremalerei angewandt, die in den 
Kabinetstiicken kleinfigurige Szenen vorfiihrt und dem umfangreichen cara- 
vaggiesken Halbfigurenbild gegentibertritt. Man beriihrte sich dabei mit dem 
niederlandischen Genre, wie es in Rom durch Pieter van Laer, der den Beinamen 
Bamboccio erhielt, mit Erfolg eingefiihrt worden war, wahrend der Romer Cer- 
quozzi dessen Stil ins Italienische tibersetzte. Szenen aus dem Volks-, Land-, 
Soldaten-, Vagabundenleben, Auflaufe, allerhand Sittenbildliches, zum Teil in 
einer satirischen oder humoristischen Fassung, kam in Aufnahme; auch fiir Still- 
leben und Blumenstiicke taten sich Spezialisten auf. Der Stoffkreis wurde auBer- 
ordentlich erweitert und vermannigfaltigt. Man kann eine Art flott hingeworfener 
Sittenmalerei gewissermaBen der Commedia dell’ arte an die Seite stellen, indem 
es auch bei der Technik der ,,macchia‘‘ das Improvisatorische, der Einfall, die 
Verve, der SchmiB8 war, was erstrebt und geschatzt wurde. Nicht zu vergessen, 
daB Callot der erste war, der in seinen ,, Balli‘‘ die Commedia dell’ arte in einen 
graphischen Stil von hinreiBendem Schwung tibersetzte (Abb. 317). Der Fran- 
zose, von dem noch ausfiihrlicher zu sprechen sein wird, fand in dem Floren- 
tiner Stefano della Bella seinen besten Nachfolger und Fortsetzer, dessen 
Gebiet auch das Sittenbildliche war, der in seinen Radierungen und Zeichnungen 
Genrehaftes, Aktuelles, Festliches, Landschaftliches mit leichter Hand hinglei- 
ten lieB, sehr ungleich in seinen Schépfungen, die bald von einem spriihenden 
Geist durchzuckt sind, bald sich mit der bloBen Routine begniigen (Abb. 247). 
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Aus dem Neapler Macchicttista-Kreise ging Salvator Rosa hervor, dessen 
unbezdhmbarer Ehrgeiz aber dariiber hinausstrebte und um die Palme des 
groBen klassisch-heroischen Stils rang, so daB seiner Darstellungsweise etwas 
Zwiespiltiges anhaftet (Abb. 248—250, Tafel XIX). Die groBte Zeit seines 
Lebens brachte er fern von seiner Heimatstadt, hauptsdachlich in Florenz und 
Rom, zu. Ein echter Vertreter des Neapler Wesens, mit all dem Unruhigen, 
Schillernden, Kaprizidsen, das diesem eignet. Genialisch ohne echte Gr6Be, sen- 
sationsliistern in seiner Kunst wie in seinem Treiben, zugleich Maler und Dichter, 
in allem darauf aus, Aufsehen zu erregen, eine echte Barocknatur, halt er tiber- 
all, wo er erscheint, die Welt in Atem. Sein Stoffgebiet ist denkbar mannigfaltig 
und umfaBt die verschiedenartigsten Zweige: Kirchenbild, Historie und Genre, 
Landschaft. Hervorragendes und Neuartiges leistete er in der Schlachten- 
malerei (Abb. 250), die er zum Range einer groBen Kunst zu erheben suchte, 
wobei auch die Duplizitaét seines Wesens und Strebens zutage tritt: einesteils 
soll das heroische Moment des Kampfes im klassischen Sinn herausgestellt 
werden, andernteils will er das realistische Erlebnis eines unbestimmten Wogens 
und der Furia des Getiimmels unter der Wirkung von Pulverdampf, Staub, 
Luft, Licht als impressionistische Totalerscheinung suggestiv zur Anschauung 
bringen; in verschiedenen Bildern bald das eine, bald das andere vorwiegend. 
In seinen zum Teil sehr eindrucksvollen Landschaften bevorzugt er poetisch- 
romantische Motive, sucht das Absonderliche und hat Gefallen an wilder Natur, 
immer bemiiht, der Szenerie einen starken koloristischen Effekt zu verleihen. 
Eine romantisch-exaltierte, unruhige, aufgeregte Landschaftsdarstellung, wie 
sie ihm besonders liegt, bildet gewissermaBen ein Gegenstiick zu der von 
Carracci zu Poussin fithrenden klassisch-heroischen Linie, wenn zwischen beiden 
natiirlich auch durch den Zeitgeist gegebene Beriihrungspunkte bestehen, und 
geht von Rosa zu Magnasco (Abb. 274) iiber. Infolge seines schwankenden, 
ungleichmaBigen Wesens und Schaffens weisen seine Arbeiten betrachtliche 
Wertverschiedenheiten auf. Wie iiberhaupt im Barock der ,,concetto“, so 
spielt bei ihm die gegenstandliche Erfindung, der Finfall, die Pointe eine be- 
sondere Rolle. Er wirft sich auf ausgefallene Dinge, liebt es, bekannten Motiven 
eine neue, ungewohnte, tiberraschende Wendung zu geben. Alles Phantastische, 
Bizarre, Spukhafte zieht ihn an. 

Fiir den Neapler Barock typische Eigenschaften treten bis an das Ende des 
Seicento an zwei Malern hervor, deren Bedeutung und EinfluBsphire sich tiber 
den lokalen Rahmen hinaus erstreckte: Mattia Preti und Luca Giordano. 
Preti, unter mannigfaltigen Einfliissen ausgebildet, als Wanderkiinstler von Ort 
zu Ort streifend, einer der furiosesten Tenebrosi und Bewegungsmaler, der ein 
unruhiges und gewaltsames Temperament sich in jedem Gegenstand austoben 
laBt, gern bei AbstoBendem und Blutriinstigem verweilt und zu einer Klasse von 
Malern gehort, die mit offener und lockerer Pinselfiihrung das Helldunkel nach 
der Seite des Grell-Flackernden entwickelt haben, interessiert heute im wesent- 
lichen noch durch die Pracht und Uppigkeit des Kolorits auf einzelnen Partien 
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seiner stark nachgedunkelten Bilder (Abb. 251). Auch Giordano, der sich eben- 
falls ganz auf das Bravourése verlegte und schon von den Zeitgenossen als 
Schnellmaler — Fapresto — bezeichnet wurde, wei stellenweise durch das 
Sinnlich-Beriickende seiner Malerei zu fesseln. Nachdem er in seiner Jugend 
andere Kiinstler, wie Ribera, manchmal bis zur Tauschung nachgeahmt hatte, 
gab er spater die krasse Helldunkelmanier auf, verlegte sich hauptsachlich auf 
das GroB-Dekorative und hielt sich dafiir in Rom an das Beispiel des Pietro 
da Cortona, dessen illusionistische Darstellungsweise er fortsetzte, zum Teil 
auch unmittelbar auf die Venezianer des Cinquecento zuriickgreifend, aus 
denen der Barock immer wieder schépfte. Wo es groBe Fresken zu bewaltigen 
galt, hat man ihn herangezogen; auch an den spanischen Hof wurde er gerufen. 
Meister in der Beherrschung riesiger Dimensionen, héchst geschickt in der Ein- 
teilung weiter Flachen und der Regie groBer und bewegter Massen, war er zu 
wenig fahig zur geistigen Durchdringung seiner Stoffe und zu wenig gewissen- 
haft in der Verarbeitung des Details, so daB8 er hinter Cortona zuriicksteht und 
das meiste mit einer Routine erledigte, an welcher der Barock scheitern muBte 
(Abb. 252, 253, Tafel XX). 

Die Koharenz der Neapler Barockmalerei zeigt sich auch bei seinem Schiiler 
Solimena, der noch im achtzehnten Jahrhundert in hergebrachter Weise mit 
schweren Massenballungen schaltet (Abb. 254), wahrend gleichzeitig Tiepolo in 
Venedig schon der Erleichterung und Auflockerung im Sinne des Rokoko das 
Feld bereitet hatte. 

Es ist gewiB kein Zufall und wohl auch ethnisch begriindet, daB Siid- 
italien, das zu der reinen Renaissance kein rechtes Verhaltnis fand, sich dem spe- 
zifisch Barocken enthusiastisch hingab, wahrend Toskana, das fiir die Stil- 
bildung der Renaissance so Wesentliches geleistet und ihr die feinste Aus- 
bildung verlichen hatte, dem Barock des Seicento auf keinem Gebiete starke 
zeugende Krafte zufihrte. In der Malerei hat sich eine der bemerkenswertesten 
Erscheinungen am Anfang des siebzehnten Jahrhunderts, der Pisaner Orazio 
Gentileschi, von der Florentiner Tradition frith losgemacht, wesentliche An- 
regungen aus Caravaggio geschépft und, indem er, eine weniger robuste Natur 
als dieser, sich auf das Kraftige und Derbe seiner Darstellungsweise nicht ein- 
lieB, einer in raffinierten Farbenkombinationen und seidigen Oberflachen- 
wirkungen sich gefallenden tiberfeinerten Malweise gehuldigt (Abb. 256). Wah- 
rend er schon friih sein heimatliches Gebiet verlieB und an verschiedenen Stellen 
Italiens, zuletzt in England, tatig war, hat sich Giovanni daSan Giovanni, 
der bedeutendste Freskant und Kolorist der Florentiner Schule im Seicento, nach 
seinem rémischen Aufenthalt in seiner Vaterstadt ansassig gemacht. Was man 
ihm in Florenz in seiner Frihzeit beigebracht, das hat er durch das Studium 
der Carracci in Rom iiberholt, wo er eine im Vergleich mit den Neaplern ge- 
setzte Haltung und Klarheit der Zeichnung sich als Grundlage fiir sein Schaffen 
zu eigen machte; er vertrat in seiner Heimat eine strengere Darstellungsweise, 
bis Pietro da Cortona im Palazzo Pitti die Hochflut barocker Illusionsmalerei 
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herauffiihrte (Abb. 255). Zu einer weit populaéreren Wirkung als er mit seinen 
durch Kénnen, Geschmack und Vornehmheit ausgezeichneten Werken haben 
es die auf den Effekt arbeitenden Meister, wie Furini und Carlo Dolci, ge- 
bracht, die als typische Vertreter des Florentiner Seicento angesehen zu werden 
pflegen: der erstere bekannt und beriichtigt durch seine mit einem weichlichen, 
verblasenen Helldunkel inszenierte und auf Liisternheit spekulierende Erotik 
(Abb. 258), der letztere schwelgend in religiéser Empfindsamkeit, mit einem 
gleichfalls stark sinnlichen Einschlag, ganz auf die immer gleichen, leicht faB- 
lichen und wenig differenzierten morbiden Ausdruckstypen eingeschworen 
(Abb. 257). 

Ebenso wie Florenz haben Mailand und Genua fiir die Ausbildung ihrer 
Seicentomalerei starke Anregungen von auBen erhalten. In Mailand wurde 
durch den Bolognesen Procaccini der Carracci-Stil, versetzt mit Parmigianinos 
sensitivem Manierismus, eingebiirgert (Abb. 259). Diese Kombination, zu der das 
Helldunkelproblem hinzutrat, war richtungweisend fiir die Hauptvertreter der 
Schule im Seicento, einen Cerano, Morazzone, Daniele Crespi (Abb. 260 bis 
262). Hier, wo das kirchliche Leben durch den heiligen Karl Borromaus einen 
starken Antrieb und eine weitgehende Verinnerlichung erfahren hatte, wo die 
Kléster aus dem Boden schossen, wo infolge der spanischen Herrschaft. auch 
spanische Religiositat und spanisches Zeremoniell sich geltend machte, trat 
besonders eine kirchliche Malerei hervor, welche die gegenreformatorischen 
Gefiihle und Ausdruckswerte mit Ernst und Inbrunst, aber auch mit einer 
iiber jedes MaB hinausgehenden Uberhitzung und einer ins Neurotische und 
Dekadente abirrenden Sensibilisierung in bildliche Formen pragte. 

Genua mit seinem prachtliebenden Adel und seinem tippigen Lebenszuschnitt 
hatte viel Sinn fiir 4uBeren Glanz und reiche Dekoration. Prunkvolle Decken- 
fresken waren eine Hauptaufgabe fiir die Maler. Aber wie schon friiher, ver- 
mochte Genua seine kiinstlerischen Bediirfnisse nicht aus Eigenem zu be- 
streiten und erhielt unausgesetzt Zuzug von auBen. Die auf dem Gebiete der 
Malerei. wenig bedeutenden Leistungen der Einheimischen (Abb. 266—268) 
wurden weit tiberstrahlt durch Rubens, der eine Zeitlang in seinen Mauern 
weilte — einer der wenigen Auslander, der den Italienern imponierte und auf 
ihre Kunst einwirkte. Das starkste Talent, das Genua hervorbrachte, Bernardo 
Strozzi, hat sich, nach manieristischen Jugendeindriicken zu dem caravag- 
giesken Naturalismus bekehrt, auch an Rubens’ iiberschaumend barocker Form- 
und Farbengebung inspiriert. Aber seine Vaterstadt wuBte den fahnenfliich- 
tigen und von Verfolgungen heimgesuchten Ménch nicht zu halten und lieB 
den ,,prete Genovese“ nach Venedig ziehen, wo er sein malerisches Kénnen zu 
voller Reife brachte (Abb. 263—265). 

In Venedig gehérte er im zweiten Jahrzehnt des siebzehnten Jahrhunderts 
zu einem Kreise von Zugewanderten, die sich einesteils an dem Kolorismus des 
Cinquecento bereicherten, andernteils der hier stagnierenden modernen Malerei 
neues Leben zufiihrten. Der reizvollste unter ihnen, der jungverstorbene Romer 
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Domenico Feti, der in seiner Vaterstadt mit dem Caravaggismus voriiber- 
gehend Fiihlung genommen hatte, aber durch die Art seiner Begabung in eine 
andere Richtung gedrangt wurde, wandte sich schon friih, wahrend seines Auf- 
enthaltes in Mantua, wo er eine Zeitlang Hofmaler war, unter venezianischer 
Anregung einer zerlegenden, offenen, zart nuancierenden, duftigen Malweise zu, 
die er nach seiner Ansiedlung in Venedig noch vervollkommnete und verfeinerte : 
(Abb. 269—271). Seine Bilder kleinen Formates, in denen er neben mytholo- 
gischen Szenen gern Episoden aus den Gleichnissen des Neuen Testamentes in 
genrehaft-novellistischer Aufmachung behandelte und mit einem eigenen poeti- 
schen Zauber umkleidete, gehéren zu den Perlen italienischer Barockmalerei. 
In Beziehung zu ihm und unter seinem Einflusse steht der Oldenburger 
Johannes Liss (Jan Lys), der nach seiner Schulung in Holland Venedig zu 
seinem Aufenthalt wahlte. Er brachte den Sinn fiir das Genre aus dem Norden 
mit, gab sich aber unter dem Eindruck der neuen Umwelt italienischer Auf- 
fassung und Farbensprache hin. Wie vdllig er sich in das Italienisch-Barocke ein- 
gelebt hat, zeigen seine von ekstatischer Brunst erfiillten Visionen von Heiligen, 
in denen dieselbe Sinnlichkeit pulst, wie in seinen erotischen Genreszenen — alles 
in rauschhaft-glutvollen Farbengebilden erschaut, trotz Ubersteigerungen und 
Manieriertheiten interessant und packend durch Temperament und Dar- 
stellungsweise (Tafel X XI). Neben dem Geschmeidig-Fliissigen und Wolliistig- 
Spielenden dieser beiden Meister wirkt Strozzis durch Caravaggio und Rubens 
mit Kraft erfiillter Naturalismus robuster und grobschlachtiger. Seine genre- 
haften Darstellungen und Historien, die, nach Art Caravaggios, in groBem 
Format gehalten, gewohnlich nur eine einzelne Gestalt oder wenige Gestalten 
in halber Figur zeigen, sind ausgezeichnet durch das warme farbenprachtige 
Kolorit, dem er in Venedig den letzten Schliff gab, indessen sie in bezug auf 
geistig-seelische Einfiihlung in den Gegenstand vieles vermissen lassen. 
Wahrend dieser Kreis von Malern in Venedig nur eine Episode bildet, be- 
schrankt in seiner Auswirkung auch durch das Auftreten der groBen Pest, er- 
scheint fiir die oberitalienische Kunst als ein wichtiges Bindeglied zwischen dem 
siebzehnten und achtzehnten Jahrhundert der Bolognese Giuseppe Maria 
Crespi, der sich auf allen Gebieten, Historie, Genre, Portrat, betatigte. In ihm 
steckt nichts von dem Akademisch-Eklektischen der Carracci-Tradition, viel 
mehr steht er mit dem Fleckigen und Flackrigen seines Tenebroso, mit der 
Hast seiner Pinselfiihrung Neapolitanern, wie einem Preti, nahe. Es ist, als ob 
etwas Hetzendes und Jagendes in diese Art von Kunst hineingefahren ist, das 
keinen Ruhepunkt verstattet. Auch Rembrandts Helldunkel beginnt seine 
Wirkung auszuiiben und verbindet sich mit einer weitgehend naturalistischen 
Ausdrucksweise. Mit solchen Mitteln werden bei den kirchlichen Bildern — 
einige von Crespi, wie die Folge der sieben Sakramente in Dresden, gehéren zu 
dem Besten der Zeit (Abb. 272) — noch einmal all die erregenden Momente 
der gegenreformatorischen Religiositat hervorgetrieben. Ein fortschreitender 
Naturalismus zeigt sich auch in seinen kleinfigurigen genrehaften Gemalden, 
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mit Szenen im Innenraume oder im Freien, die die altere Bambocciata-Malerei 
weiter ausbauen (Abb. 273). Ein eigentliches Interieurbild kommt jetzt auf, 
bei dem es Selbstzweck wird, einen Raum mit all seinem Inhalt als Gesamt- 
erscheinung zu illusionistischer Wirkung zu bringen. Darin ist er ein Vorlaufer 
von Pietro Longhi, der das was bei ihm noch mit barocker Schwere und Dunkel- 
heit beladen ist, ins rokokohafte Leichte und Lichte wendet (vgl. Band XIII, 
Abb. 478, 479). 

Als Ubergangserscheinung zwischen der Welt des siebzehnten und achtzehnten 
Jahrhunderts nimmt eine besondere Stellung Alessandro Magnasco ein, der 
in Genua geboren, schon als Kind nach Mailand kam, wo er, bis auf die letzten 
fiinfzehn Jahre seines Lebens, ansdssig war. Zum fabulierenden Improvisator 
geboren, pflegt er ausschlieBlich das kleinfigurige Bild, dem er in der Technik 
des ,,macchiettista‘‘ mit kiihnen Pinselhieben und fieberhafter Beweglichkeit 
den Elan und das Sprunghafte des ersten Einfalles zu wahren sucht. Er schépft 
seine Effekte auch noch ganz aus dem Dunkel und arbeitet mehr im Ton als 
in der Farbe. Seinem Hirn entsprudelt eine Fille neuer Erfindungen, zum Teil 
durch die Umwelt, die von einer Mischung italienischen und spanischen Geistes 
erfiillte und mit einer besonderen religidsen Temperatur erhitzte Stadt, angeregt 
und beeinfluBt, alles aus seiner Natur heraus ins Phantastische, Romantische, 
Bizarre, Satirische gewendet — darin auf Goya vorweisend. Und diese Natur, 
die sich gewiB als abwegig von dem Normalen zeigt, ist durchaus original in 
ihrer Unruhe und Rastlosigkeit, ihrem Hang zum Sensationellen und Exzentri- 
schen und hat sich adaéquate Ausdrucksmittel geschaffen, denen etwas Faszi- 
nierendes innewohnt. Sein sittenbildlicher Darstellungskreis, aus kirchlichem 
Gebiet mit Vorliebe Szenen aus Leben und Treiben von Ménchen und Nonnen, 
Episoden aus geistlichem und weltlichem Gericht, Folter und Exekution, Volks- 
szenen aus Stadt und Land, religidse, Liebes-, Spuk- und Gespensterromantik, 
das alles spiegelt ein Wesen wider, das sich so gibt, wie es ist und den Gegen- 
standen tiber das bloB Naturalistische hinaus eine geistig-seelische Substanz 
infiltriert, die ihrer Besonderheit entspricht — mannigfache Variationen von 
Themen, mit denen die konstitutiven Barockelemente, das Mystische, das 
Erotische, das Asketische, das Grausame, verwachsen sind (Abb. 274, 275). 

Venedig ist die einzige Statte, wo die Malerei im achtzehnten Jahrhundert 
noch einmal einen neuen groBen Aufschwung nimmt, wo das Barocke nicht 
gleich von einem vordringlichen Klassizismus erschlagen wird, sondern in einem 
eigenwiichsigen und reprasentativen Rokoko aufgeht, — und hier lat sich ein 
gleichsam organischer Ubergang vom Seicento zum Settecento wahrnehmen. 
Piazzetta, in dem sich dieser vollzieht, schloB sich in seinen Anfangen an Giu- 
seppe Maria Crespi an und steht mit seiner vollen, gesdttigten Farbengebung, mit 
seinem Pathos und mit dem ekstatischen Feuer seiner Kirchenbilder noch im 
Rahmen des Barock. Auch seine groBfigurigen Genreszenen, die er mehr auf das 
stark AusdrucksmaBige der menschlichen Gestalt als auf Milieustimmung und 
Lokalkolorit eingestellt hat, sind aus friiherer italienischer Tradition erwachsen. 
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Aber in einzelnen Werken kiindigt sich das leichtere Tempo und die kokettere, 
prickelnde, einschmeichelnde Grazie des achtzehnten Jahrhunderts an (Abb. 
276, 277, Tafel XXII). Vermag sein reiches und wandlungsfahiges, durch die 
Zeit leider stark ruiniertes Kolorit doch niemals seine Abkunft von dem Tene- 
brosostil — der durch das Bekanntwerden mit Rembrandt einen neuen Antrieb 
erhielt —- zu verleugnen, so wird der in seiner Friihzeit von ihm abhangige 
Tiepolo der entschiedene Vertreter einer neuen Periode und fallt damit schon 
jenseits des uns gesteckten Zieles. Aber die Ausdruckspsychologie seiner Kirchen- 
bilder bewegt sich mit ihren Grundelementen noch in der barock-gegenrefor- 
matorischen Tradition, wenn auch durch gewisse Modifikationen abgeblaBt und 
mit hdfisch-elegantem Rokokogeist durchsetzt. Ebenso folgt seine Dekorations- 
weise der Entwicklungslinie des barocken Illusionismus, die, sieht man in dem 
Verlauf eine Zielstrebigkeit, hier ihren Anschlu8 erreicht. Eins der gréBten 
Genies auf diesem Gebiete, arbeitet er sich, zuriickgreifend auf die Venezianer 
des Cinquecento, besonders Paolo Veronese (Abb. 234), aus dem Tenebroso 
heraus und setzt jene sich schon seit der Mitte des siebzehnten Jahrhunderts 
bei Pietro da Cortona und anderen bemerkbar machende Tendenz einer Auf- 
lichtung der Palette fort. Er folgt in seinen Gewoélbemalereien nicht der auf 
der linearen Perspektivik und Prospektkunst aufgebauten, Architektonisches 
stark einbeziehenden Dekorationsweise Pozzos und sucht seine Anlagen még- 
lichst zu erleichtern und von allem Festen zu entlasten. Gruppen und Figuren 
werden auf den Himmelsraumen seiner spateren Fresken frei und locker ver- 
teilt und durch weite leere, nur von Luft und Wolken erfillte Partien getrennt. 
Was hier vor sich geht, hat seine Parallelen ebenso in Deutschland wie in 
Frankreich und ist eine dem Formgefiihl des Rokoko entsprechende euro- 
paische Erscheinung (Abb. 278, 279, Tafel XXIII; vgl. auch Band XIII, 
Abb. 471 ff.). 


Das Verhaltnis Frankreichs zu der Barockkunst erklart sich einmal aus den 
wesentlichen Anlagen des franzésischen Nationalcharakters, ferner daraus, daB 
der Stil hier kein autochthoner, selbstandig erzeugter, sondern ein rezipierter 
war, der jenen Anlagen nicht besonders entgegenkam. Der franzosische Geist, 
dem ein starkes Bediirfnis nach Verstandesklarheit und logischer Folgerichtig- 
keit innewohnt, verhielt sich ablehnend gegen all das Regelwidrige, scheinbar 
Willkiirliche, Irrationale, das er in dem Barock sah. Dieser wurde im allgemeinen 
vom Standpunkt einer Klassik betrachtet, fiir die man die MaBstabe aus der 
Renaissance und der Antike entlehnte. Die Ubernahme der italienischen Re- 
naissance war schicksalbestimmend fiir die franzdsische Kunst geworden. Nach- 
dem sie zuerst in loser Angliederung an das herrschende Gotische erfolgt war, 
wurde dieses bald ausgeschieden und mit ihren Mitteln, aber unter gleichzeitiger 
Einbeziehung heimischer Elemente ein nationaler Stil geschaffen, der ftir die 
folgende Entwicklung richtungweisend wurde. Der franzdsische Geist reagierte 
stark auf das Rational-Klassische der Renaissance, auf die Proportionslehre, 
auf die Gesetzlichkeit der Ordnungen, und machte das zum Gegenstande wei- 
terer eigener Bemtihungen, theoretischer wie praktischer. GroBe Kiinstler in 
der zweiten Halfte des sechzehnten Jahrhunderts, wie Philibert Delorme und 
Jean Goujon, suchten in Werk und Schrift der Kunst ein klassisches Funda- 
ment zu geben, das in der Zukunft ein Haupttrager unter allen Wandlungen 
blieb. Bedeutungsvoll war auch, daB sich von Anfang an das Kénigtum und 
der Hof mit der Renaissance verband und sie in ihren Dienst stellte. Ihr ge- 
sellschaftliches Ideal, wie es sich in Castigliones ,,Cortigiano“ verkérpert hatte, 
erfuhr hier eine ebenso bereitwillige Aufnahme wie ihre Kunst. Der Manieris- 
mus ist durch die von Franz I. nach SchloB Fontainebleau berufenen Italiener 
eingefiihrt worden; seine virtuose, in dem Elegant-Dekorativen und in gra- 
zidser Bewegtheit sich gefallende und mit einem stark intellektuellen Verfahren 
sich paarende Gestaltungsweise fand einen giinstigen Boden und veranlaBte 
auch die einheimischen Kiinstler, sich auf dieses Ideal einzustellen. 

Mit der Schule von Fontainebleau hat das italienische Rollwerk seinen Ein- 
zug gehalten, das von den Franzosen aufgegriffen, nach ihrem Geschmack um- 
gemodelt wurde und in der Dekoration zunachst eine fiihrende Rolle iibernahm. 
Durch einen niederlandischen Einschlag erhielt es teilweise mehr eckige, harte, 
schreinermaBige Formen, wurde in einer gewissen Weise rationalisiert und er- 
gab sich nicht in dem Grade wie in Italien jenen schwungvollen runden, weichen 
und wulstigen Bildungen, die als Ausdruck des italienischen Barockgefiihls so 
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bezeichnend sind. Aber auch in Frankreich ist der in der Rollwerk- und Kar- 
tuschenornamentik sich auswirkende Kurvendrang ein Symptom fiir den 
barocken Formtrieb. Eine an den italienischen Friihbarock ankniipfende Deko- 
rationsweise herrscht bis in die Zeit Ludwigs XIII. (Abb. 280—z282). 
Indessen trugen die in Frankreich ganz anders als in Italien liegenden kul- 
turellen und soziologischen Verhaltnisse auch zu einem anderen Verlaufe der 
kinstlerischen Entwicklung bei. Wahrend die héfische Welt sich die huma- 
nistische und klassische Renaissance mit ihrer asthetischen Kultur zu eigen 
machte, drang die Gegenreformation in spanischem Gewande ein. Weite Kreise 
wurden von einer Mystik ergriffen, die eine Verinnerlichung und eine Sensibili- 
sierung des religidsen Gefiihls bewirkte, wobei der heilige Franz von Sales eine 
fiihrende Rolle spielte. Das offizielle und hierarchische Kirchentum erhielt eine 
Vertretung in dem Jesuitismus, der am Hof eine Stiitze fand und tiber viel 
Macht und EinfluB verfiigte. Daneben entfaltete der Kalvinismus in den 
Hugenotten eine Kraft, die erst nach langen Kampfen und inneren Unruhen 
in der zweiten Halfte des siebzehnten Jahrhunderts ganz niedergerungen war. 
Manches wirkte dagegen, daB der gegenreformatorische Geist in Frankreich in 
der umfassenden und groBartigen Weise wie in Italien, Deutschland, Spanien 
oder Belgien in einem kirchlichen Barock mit bedeutsamen selbstandigen 
Schépfungen Gestalt gewann. Irrationale Transzendenz durch einen mit einer 
Art von infinitesimalen Gro8en und Verhaltnissen rechnenden Stil zu veran- 
schaulichen, war etwas was dem franzésischen Gefiihl nicht lag. Hinter den 
Leistungen des franzdsischen Kirchenbarock steht kein beschwingender 
Enthusiasmus. Man iibernahm die in Rom ausgebildeten Typen und wandelte 
sie mehr oder weniger frei und gut ab, ohne viel eigene Erfindung aufzubieten. 
So wenig Frankreich zu einem gegenreformatorisch-kirchlichen Barock bei- 
trug, so bedeutsam wurde seine Rolle fiir eine Verformung des weltlichen 
Absolutismus, der in dem Regime Ludwigs XIV. und in der ihm entspringenden 
Kunstpolitik eine reine und vollendete Verkérperung fand. Von gréBter Trag- 
weite war es nun, daB das K6énigtum sich mit der Klassik verband, wodurch 
auch die kirchliche Kunst bis zu einem gewissen Grade in Mitleidenschaft ge- 
zogen wurde. Was die franzésische Renaissance angebahnt hatte, das wurde 
aufgenommen und weitergefiihrt und erhielt ein Zentrum mit firstlicher Pro- 
tektion in der von Ludwig XIV. unter der geistigen Fiihrerschaft von Colbert 
gegriindeten Akademie. Das bedeutet jedoch keine Aufhebung und Aus- 
schaltung barocker Elemente; vielmehr ist mit solchen die Kultur und die 
Formgebung auf den verschiedensten Gebieten durchsetzt. Barock ist der 
Lebensstil des Hofes und seiner Kreise, barock sind die festlichen Veran- 
staltungen und Aufziige, die Trauerzeremonien und pomphaften Trauergeriiste 
(Abb. 299). Auf barocke Ziige der bildenden Kunst werden wir noch naher zu 
sprechen kommen. Das Frankreich des siebzehnten Jahrhunderts zeigt je nach 
den Erscheinungen, die man ins Auge faBt, ein doppeltes Gesicht, ein klas- 
sisches und ein barockes. Die Klassik des siebzehnten ist eine andere als die 
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des sechzehnten Jahrhunderts und wird von einem barocken Zeitgeist ge- 
tragen, so daB man sie geradezu als barocke Klassik bezeichnen darf. Eine 
derartige Lage brachte es mit sich, da8 nicht wie in Italien eine gerade, ununter- 
brochene und gleichsam organische Entwicklung zu einem Hochbarock als 
Kulminationspunkt fiihrt. Da die Klassik den italienischen Hochbarock von 
der Art Borrominis theoretisch als etwas ihr Widerstrebendes und Abtrag- 
liches zuriickwies und verwarf, so kam es unausgesetzt zu Reibungen und Ent- 
gegensetzungen zwischen dem klassischen und dem barocken Prinzip, die uns 
in Diskussionen und Betatigungen der Zeit offenbar werden, wobei das Barock- 
Italienische als etwas Fremdes, auBerhalb des National-Franzésischen Stehen- 
des und ihm Zuwiderlaufendes angesehen und abgelehnt wurde, wahrend man 
mit dem Klassisch-Italienischen des Seicento — und was man dafiir hielt — 
ebenso sympathisierte und Fiihlung nahm wie mit dem des Cinquecento und 
zwischen beiden keinen Unterschied machte. Die eigenen schépferischen Krafte 
entfalteten sich in der zweiten Halfte des siebzehnten Jahrhunderts am stark- 
sten nach der Seite des Klassischen. 

Im wesentlichen wurde das alles von der Architektur vorgezeichnet und mit 
den leitenden Gesichtspunkten versehen. Fiihrende Architekten waren zugleich 
ftthrende Theoretiker und fiihrende Persénlichkeiten in der Akademie, wodurch 
sich ihr EinfluB besonders geltend machte. Bemerkenswert ist fiir das ganze 
bauliche Schaffen in Frankreich, daB man es sich zur Regel machte, bei der 
Dekorationsweise zwischen Fassade und Innenraum zu scheiden. Im Innern 
darf man sich Freiheiten gestatten, die bei der Fassade ausgeschlossen sind, 
fiir die ein reprasentativer, d. h. strenger und klassischer Charakter Bedingung 
ist. Fassaden, die in einer lockeren Weise mit iippiger Barockornamentik be- 
deckt sind, wie sie am Ende des sechzehnten und in der ersten Halfte des 
siebzehnten Jahrhunderts — aber auch nur vereinzelt — vorkommen (Abb. 281 
bis 283), werden spater nicht mehr geduldet. Man verbannte alle spezifisch 
barocken Formen: gesprengte Giebel, ausschweifende Kartuschen, reich und 
phantastisch ornamentierte Fensterbedachungen und -umrahmungen, starke 
Vervielfachungen von Gliedern und Verkrépfungen. Der akademisch korrekte 
Geschmack will seinem Wesen nach iiberhaupt nichts von all den subjektivisti- 
schen Neubildungen und Regelwidrigkeiten wissen, macht schon Michelangelo, 
wie der aristokratische Theoretiker Fréart de Chambray es ausdriickt, dafiir 
verantwortlich, daB er die Ausschweifung (libertinage) in die Kunst eingefiihrt 
hatte, und erblickte in Borromini den Gipfel der Ungebundenheit und Ver- 
wilderung. Ganz so rigoros wie in der Theorie sieht sich nun aber alles in der 
Praxis nicht an. Unterschiedlichkeiten wie die zwischen Schauseite und Da- 
hinterliegendem, zwischen Reprasentation und Intimitat, zwischen Maske und 
Gesicht sind etwas, das iiberhaupt in dem franzésischen Wesen und Gehaben 
eine besondere Auspragung gefunden und sich in bestimmten Formsymbolen 
verkorpert hat. Kiinstlerische Gestaltungen stehen hier in besonders engen Be- 
ziehungen zu gesellschaftlichen Verhaltnissen und Wandlungen. 
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Uber die kirchliche Baukunst kénnen wir uns kurz fassen, da sie den barocken 
Ideenkreis nicht erweitert und bereichert hat. Ein historisch bedeutsamer Mo- 
ment war es, als der Kirche St. Gervais in Paris (1616—1621) zum erstenmal 
eine Fassade in italienischem Sinne als selbstandiger Kérper auf Befehl der 
Maria von Medici durch ihren Architekten Debrosses — der als Hugenott kein 
inneres Verhaltnis zu dem Bau haben konnte — vorgesetzt und so mit der alt- 
franzésischen Tradition der Fassadenbildung gebrochen wurde. Die italiani- 
sierende Barockfassade mit klassischen Gliederungen und Formdetails bleibt 
unter Abwandlung verschiedener Vorbilderkategorien bis in das achtzehnte 
Jahrhundert herrschend (Abb. 283, 284, Tafel XXIV), wahrend alles Borromi- 
neske mit seinen willkiirlichen Bildungen und Ausschreitungen an der AuBen- 
seite verp6nt war. Die Kirchenschépfungen der fiihrenden Architekten sind in 
klassischem Geiste gehalten und auch in der Raumbidlung mit italienischen An- 
lagen verwandt. Francois Mansarts Val-de-Grace in Paris (begonnen 1645) 
mit breitem, von Kapellen begleitetem Mittelschiff und Vierungskuppel variiert 
den Typus des rémischen Gest. In dem von dem K6nig errichteten Invalidendom 
von Mansarts Neffen Jules Hardouin-Mansart erhalt der Zentralbau seine 
klassisch-franzésische Pragung (Abb. 284). Es sind die formalen Eigenschaften, 
auf der Abmessung der Verhaltnisse in der raumlichen und tektonischen Ge- 
staltung, auf der feinen Ausbalancierung der struktiven Glieder, auf der reinen 
und strengen Detailbildung beruhend, was diesen Leistungen ihren kiinst- 
lerischen Wert und ihre Wiirde verleiht. Etwas vornehm und kihl Zuriick- 
haltendes, das als Wesen der Reprasentation in Schatzung steht, wird auch auf 
das Kirchliche iibertragen, das der Absolutismus unter seine Obhut nimmt und 
in einer ihm genehmen Formensprache verbildlichen 1aBt. So ist denn auch die 
einzige Formschépfung auf kirchlichem Gebiete, die von Frankreich aus inter- 
nationalen EinfluB gewann, die Hofkirche, wie sie Hardouin-Mansart in Ver- 
sailles verwirklicht hat (Abb. 290). Der Herrscher, der in seiner Wiirde bei der 
gottesdienstlichen Verrichtung abgesondert sein und nicht denselben Boden 
wie die iibrige Gemeinde beriihren sollte, erhielt auf der Empore einen Raum, 
von wo er teilnehmen konnte, ohne den Blicken anderer ausgesetzt zu sein, 
eine Einrichtung, wie sie schon friiher fiir den zuriickgezogenen und menschen- 
scheuen Philipp II. in der Kirche des Escorial getroffen war. Hardouin-Mansart 
hat in GrundriB und Aufbau Neues geschaffen, indem er den einschiffigen Raum 
mit einem Umgang versah, der Empore durch Breite und Hohe und durch 
Gliederung vermittels korinthischer Saulen als ziemlich gleichwertiges Ober- 
geschoB ein besonderes Gewicht verlieh; ein Typus, der vorbildlich wurde fiir 
eine Anzahl anderer Hofkirchen, wie die in Wiirzburg (Abb. 367) und Dresden. 
Wahrend der Bau Mansarts mit seinen edlen Verhaltnissen, feinen und an- 
mutigen Formen die héchsten Vorziige dieser franzdsischen Klassik enthiillt, 
ist das Deckengewélbe, in das Stichkappen tief einschneiden, in spezifisch 
barocker Art so dekoriert, daB die das ganze Feld einnehmende Malerei mit 
dem plastischen Schmuck einheitlich zusammenwirkt und die tektonischen 
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Gliederungen iiberschneidet. Eine solche barocke Auszierung wurde vielfach 
klassisch erdachten Raumen zuteil. Auch die Kultausstattungsstticke, Altare 
und Kanzeln, wurden in barockem Geschmack behandelt, und hier lieS man 
die freiesten atektonischen und aufgelésten Bildungen nach italienischen 
Mustern zu. Die Kirche Val-de-Grace enthalt ein von Bernini entworfenes 
Altartabernakel, das eine Variante seines Baldachins in St. Peter ist. Der an 
den ChorabschluB sich anlehnende Hauptaltar der Versailler SchloBkirche zeigt 
eine freischwebende Engelglorie in jener malerischen Reliefbildung, wie sie der 
italienische Barock eingefiihrt hat. Die Entwiirfe von Altaren und Kanzeln, 
die Le Pautre in seinen Stichen niedergelegt hat, geben sich schon durch 
den Zusatz ,,a l’italienne‘‘ als Nachahmungen und Varianten zu erkennen und 
weichen auch den extrem barocken Gestaltungen nicht aus. 

Ganz anders als auf kirchlichem Gebiete hat Frankreich sich in der Profan- 
architektur aus Eigenem betatigt und fiir den ausgehenden Barock wegweisend 
gewirkt. Der Absolutismus des Kénigtums Ludwigs XIV. verk6rperte sich in 
Formen, die in ihrer Zweckbestimmung als mustergiiltig angesehen und in dem 
ubrigen Europa eifrig aufgegriffen wurden. Das Schlo8 von Versailles erschien 
als ein aus barockem Geist erwachsenes Denkmal absolutistischer Reprasen- 
tation und wurde als solches allenthalben, ganz oder in einzelnen Teilen nach- 
geahmt. Die Wirkung und die Vorbildlichkeit des Schlosses wurde allerdings 
dadurch beeintrachtigt, daB es nicht von Grund aus ein Neubau war, sondern 
daB ein vorhandener Kern aus friiherer Zeit, der auf allerhéchsten Wunsch er- 
halten werden sollte, durch Um- und Anbauten, die Louis Levau ausfiihrte, 
erweitert wurde, da8 darauf immer mehr Annexe folgten, so daB als End- 
ergebnis ein Stiickwerk heraussprang. In der groBen Cour d’honneur, die ein 
Gitter nach der Stadtseite abschloB, wurde eine Raumform geschaffen, die als 
Sinnbild fiirstlicher Machtentfaltung iiberall Geltung gewann (Abb. 288). Die 
von Levau entworfene, von Hardouin-Mansart erganzte und umgearbeitete 
Gartenfassade (Abb. 125, 289) erhielt — entgegen den sonst fiir eine solche 
geltenden Gepflogenheiten und mit Riicksicht auf die reprasentative Bedeutung 
des Baues — den Charakter eines Palazzo. Wahrend Perraults klassisch reine 
Louvre-Fassade durch die Feinheit und Eleganz ihrer Formensprache noch 
heute ihre Wirkung auszuiiben vermag, hat uns die schwerer und barocker ge- 
haltene Gartenseite von Versailles als kiihles Prunkstiick nicht mehr viel zu 
sagen. Der Palazzostil war etwas was der Phantasie der Franzosen wenig lag. 
Wenn sie aus ihrem Instinkt heraus Berninis monumental-gewaltigen Entwurf 
fur die Louvre-Fassade sich nicht aufdraéngen lieBen, so haben sie in der mit 
eigenen Mitteln bestrittenen SchloBfront doch gewi8 nichts Vollwertiges ge- 
schaffen. Wie in Versailles alles in ungeheuren Dimensionen erdacht, wie Bau- 
werke und Umgebung durch raumschépferische MaBnahmen miteinander in 
Beziehung gesetzt sind, darin wirkt sich das allgemeine barocke Zeitempfinden 
auch in Frankreich aus. Mit der Fassade als Basis und an sie formal sich an- 
lehnend wurden die ausgedehnten Parkanlagen von Le Notre geschaffen, dessen 
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Erfindung es war, weite Flachen nach einem bestimmten geometrischen und 
tektonischen System mit einem Wechsel von Parterres und Bosketts, von 
stilisierten Naturformen und kiinstlerischen Gebilden zu einem organischen 
Ganzen zu gestalten, was fiir ganz Europa tonangebend wurde. 

Wie Barock-Italienisches und Klassisch-Franzésisches bei einer und der- 
selben Persénlichkeit nebeneinander gehen und sich verwachsen, das hat sich 
in dem Schaffen von Le Brun kundgetan. Er hat die Dekorationsweise des 
italienischen Hochbarock in die Innenausstattung eingefiihrt und fiir die Dek- 
kenbildung vielfach das System des Pietro da Cortona mit seiner Verschmel- 
zung plastischer und gemalter Partien, mit seinem Illusionismus und mit seiner 
lippigen, vollsaftigen, strotzenden Ornamentik ausgewertet, was mit groBem 
Geschmack und Geschick, aber ohne viel eigene Erfindung geschieht. Unterhalb 
cortonesker Gewélbedekorationen ziehen sich in klassischem Geschmack ge- 
haltene Wande mit strengen Gliederungen, reinen Formen, rechteckigen Rah- 
mungen hin, wo alles Geschwungene und Ausschweifende vermieden ist. Den 
Reprasentationsraumen von Versailles hat Le Brun auf diese Weise das Ge- 
prage gegeben. In ihrem schweren Pomp, der Cortonas beschwingter Phantasie 
gegentiber etwas Steifes, Starres, Erdriickendes hat, verkérperte sich der,, grand 
gout“ des auf den Gipfel seiner Macht gelangten K6nigtums (Abb. 293, 294, 296). 

DaB dieser Stil eine Zeitlang zu einer nahezu unumschrankten Herrschaft ge- 
langen konnte, wurde dadurch beférdert, daB dem Absolutismus fiir die kiinstle- 
rische Produktion durch Colbert eine einheitliche und straffe Organisation ge- 
geben wurde. Durch Zusammenfassung und Konzentrierung von dem, was gewerb- 
liche Einrichtungen erforderte, Herstellung von Gobelins (Abb. 301), Teppichen, 
Mobeln (Abb. 302, 303), Luxusgegenstanden verschiedener Art, unter staatlicher 
Hoheit gelang es, die Produktion nach Qualitat und Umfang zu steigern, das was 
der Fiirst fiir seinen Privatgebrauch und seine Hofhaltung ben6tigte, in eigener 
Regie anzufertigen und noch dartiber hinaus zu fabrizieren, das alles aber, indem 
Le Brun mit diktatorischer Gewalt in kiinstlerischen Dingen an die Spitze ge- 
stellt wurde, in eine einheitliche Richtung zu lenken. Aber noch unter der Regie- 
rung Ludwigs XIV. wurde der auf die ,,grandeur‘‘ zugeschnittene klassisch- 
barocke Stil abgeschiittelt und Le Bruns Auffassung rasch auBer Kurs gesetzt. 

Nimmt Versailles und sein Stil infolge der auBergewohnlichen Anspriiche 
eine an einen bestimmten Fall gekntipfte Sonderstellung ein, so entwickelten 
sich fiir die adlige SchloBanlage und fiir das stadtische ,,Hdtel‘* Formen, die 
in viel weiterem Umfange vorbildlich zu werden vermochten, was im Zu- 
sammenhang damit vor sich geht, daB Bediirfnisse und Wiinsche einer zu 
hoher Zivilisationsstufe emporgeriickten Gesellschaftsklasse Befriedigung er- 
heischten. Es kommt darauf an, die kiinstlerischen Ideen des Baukiinstlers mit 
den Forderungen der Bauherren in Einklang zu bringen, und das gelang in einer 
vollendeten und mustergiiltigen Art. Das im Gegensatz zu dem geschlossenen 
italienischen Palastblock fiir den franzdsischen SchloBbau traditionelle Fliigel- 
und Pavillonsystem wurde in barockem Geiste weitergebildet und mit starkerer 
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Bewegtheit durchsetzt, das Innere jenen gesellschaftlichen Forderungen gemaB 
vollig neugestaltet. 

Eine Hauptaufgabe wurde, das AuBere und Innere in einen organischen Zu- 
sammenhang zu bringen, so daB jenes jetzt wirklich als eine konforme Um- 
schdlung der inneren Raumbildungen erscheint. Die franzdsische Baukunst 
dieser Zeit hat zuerst das Binnenhaus nach leitenden einheitlichen Gesichts- 
punkten unter Beriicksichtigung des gewiinschten Komforts durchgegliedert, 
und Louis Levau, der erste Architekt von Versailles, ist hier ein Bahnbrecher 
gewesen. Wahrend die kénigliche Reprasentation die Enfilade mit einer 
Zimmerflucht und mit Tiirdffnungen in einer Achse forderte, hat er in dem 
fiir den Finanzminister Fouquet erbauten LandschloB Vaux-le-Vicomte 
(Abb. 286, 287) das von ihm erfundene ,,appartement double“ angewandt, bei 
dem zwei Zimmerreihen zu bequemer Zirkulation ineinandergreifen unter Ein- 
beziehung der die Komfortanspriiche berticksichtigenden Dégagements; die 
ganze Raumschépfung um den ovalen Festsaal gruppiert, der auBen an der 
Gartenfront als tiberkuppeltes Mittelstiick in die Erscheinung tritt. Das Erd- 
geschoB ist HauptgeschoB, aus dem man unmittelbar ins Freie treten kann, 
dariiber ein HalbgeschoB, eine Einteilung, die fiir das franzésische Landhaus 
und alles, was sich unter seinem EinfluB entwickelt, typisch wird — Aufbau 
und Anlage in Verbindung mit Park und Umgebung von hervorragender 
Schénheit. Erst die mit dem Barock aufgekommene Bewegungsfreiheit und 
Schmiegsamkeit brachte es in Frankreich dahin, in einem Komplex von Rau- 
men zugleich den Geboten der Bequemlichkeit wie kiinstlerischen Anspriichen 
Geniige zu tun. Es gehérte dazu aber auch die damals nur hier in dieser Weise 
bestehende tiberragende Stellung der Frau mit ihrer gesellschaftlichen und 
geistigen Regsamkeit, die durch ihre Mitwirkung und zum Teil in gemeinsamer 
Arbeit mit dem Architekten fiir das was der Komfort des Hauses verlangt, Richt- 
linien und Programm gab. Ist der italienische Palazzo ganz auf mannliche 
Reprasentation zugeschnitten, so paBt sich das franzésische Haus jetzt der 
Frau als der Herrin des ,,Salons‘‘ an. Gegen Ende der Regierung Ludwigs XIV. 
bildete sich auch ein immer mehr um sich greifender Gegensatz zwischen 
K@6nigspalais und Salon, zwischen steifem Zeremoniell und freierem Sichgehen- 
lassen in kultureller und formaler Hinsicht heraus, der fiir die Entstehung des 
Rokoko mitbedeutsam wurde. 

Wie fur die GrundriBbildung, so schuf Frankreich ein neues System fiir die 
Ausgestaltung des Innenraumes, das, Bediirfnissen und Geschmackswandlungen 
folgend, allgemein angenommen wurde (Abb. 291—297, Tafel XXV). Es fiihrte 
das Panneausystem als Wandbekleidung ein und gab fiir seine Anlage und De- 
koration die leitenden Gesichtspunkte. Dahinter steht der dem spateren Barock 
uberhaupt innewohnende Trieb, bei der Wandbehandlung von dem Schweren, 
Architektonischen und Plastischen zu einer mehr flachenhaft-dekorativen Wir- 
kung zu gelangen, wie er auch in BorrominisSchaffen hervortritt. Die flachen holz- 
geschnitzten Panneaux sind ein Motiv, das nur einen raumabgrenzenden und -um- 
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schlieBenden Charakter hat, das nicht selbstandig in den Raum vorstéBt, wobei 
der leitende Gedanke ist, das Innere als Raumvolumen sozusagen als das Primare, 
mit einer Wandung zu Umfassende anzusehen. Bewirkte die Panneau-Einteilung 
mit ihrer ornamentalen Dekoration schon eine Auflésung des tektonischen 
Charakters der Wand, so wurde das noch gesteigert durch die Anbringung von 
Spiegeln und ihre Einbeziehung in das dekorative System, was einerseits das 
raumliche Volumen erweitert erscheinen lieB, andererseits das schon durch die 
Vergoldung und Versilberung der Ornamente hervorgerufene Glanzen und 
Flimmern vermehrte. Es ist eine Wandzier gewonnen, die bei der vielgestaltiger 
und beweglicher gewordenen GrundriSbildung, bei der verschiedene Arten 
runder, ovaler, polygonaler Raume und kleiner Kabinette aufgenommen und 
miteinander verschmolzen wurden, jeder Wendung und Biegung leicht und 
fliissig sich anschmiegt. Schon der Président Debrosses bemerkte in einem 
seiner Briefe aus Rom, daB seine Landsleute sich sehr viel besser auf Verteilung, 
Ausschmiickung, Anordnung und Komfort des Innern verstanden, die Italiener 
auf Grandiositat und groBen Stil im AuBern; ein begabter Architekt miisse ver- 
suchen, beides miteinander zu vereinigen, um ein vollkommenes Haus zu schaf- 
fen; und er fragt, ob es nicht einen Mittelweg gabe zwischen der Sucht nach 
kleinen Kabinetten, von der die Franzosen besessen seien, und den unbewohn- 
baren italienischen Galerien. Ist das auch in einem spateren Zeitpunkt (1739) 
gesagt und findet die angedeutete Entwicklung erst im Rokoko ihre Vollendung, 
so bereitet sie sich doch schon friiher vor. Alles lauft darauf hinaus, bei der 
Innenausstattung das barocke Vereinheitlichungsstreben immer umfassender 
zu verwirklichen. Man gelangt dazu, Wand und Decke ineinander tiberzuleiten, 
zu verschleifen und so dem Raum eine fortlaufende, ununterbrochene und in 
sich geschlossene Umschalung zu geben, deren Funktion das grenzenlos sich 
ausbreitende Gespinst der ornamentalen Dekoration untersttitzt. Zu der Ver- 
einheitlichung wurde auch die bewegliche Einrichtung herangezogen. Das ge- 
schah durch das zuerst in den von Colbert begriindeten kéniglichen Manufak- 
turen eingefiihrte System der Garnituren, das darin bestand, Mobiliar, Tapezier- 
arbeiten, kurz alle Einrichtungsgegenstande fiir einen Raum in einer stilistisch 
zusammenhangenden Garnitur herzustellen und mit den Wanddekorationen in 
Ubereinstimmung zu bringen. Damit wurde der letzte mégliche Grad von Ein- 
heitswirkung erreicht. 

Die Reaktion, die in der spateren Regierungszeit Ludwigs XIV. gegen den 
in der schwiilstigen Pathetik Le Bruns verkérperten ,,grand gotit’’ einsetzte, 
fand einen wesentlichen Ausdruck in der neuen Art von Ornamentik, die Jean 
Bérain aufbrachte, der als Erfinder und Entwerfer fiir alle Zweige des Kunst- 
gewerbes tatig war (Abb. 298, 299). Er befreite die Dekoration von der Massig- 
keit, von den lastenden und beschwerenden Kraften, die in dem italianisieren- 
den Stil Le Bruns und Le Pautres (Abb. 296, 300) vorherrschten, machte zur 
Grundlage seiner ornamentalen Gebilde Bandwerk und freischwingende ab- 
strakte Kurven und verschlang damit leichte, schwebende Grotesken. In dieser 
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Entwicklung, die in den sogenannten Régence-Stileinlauft, waltet noch ein barok- 
kes Formgefiihl (Abb. 297). Wie stark Bérain mit einem solchen behaftet ist, 
zeigen besonders deutlich seine Entwiirfe fiir fiirstliche Trauerdekorationen, in 
denen der tibliche Pomp mit barocken Formen bestritten wird (Abb. 299). DaB 
der Zug zum Leicht-Anmutigen, Grazidsen durchaus auf der Linie des Barock 
lag, haben wir schon in Italien beobachtet. Die ,,grazia‘’, ,,grace"’, war eine 
von der Theorie geforderte, von der Praxis erstrebte Eigenschaft. Bei den 
Franzosen, denen ein Gefiihl fiir Anmut im Blute zu liegen scheint, gewann 
sie ein besonderes Ma8 von Schatzung. Wenn Perrault in seinen Schriften schon 
mit dem Begriff der ,,grace‘‘ operiert, so wurde ihr vollends im achtzehnten Jahr- 
hundert gehuldigt. Fiir dieses ist Bérain ein Wegbereiter, indem er Le Brun 
und Le Pautre gegeniiber das Ornamentale leichter, fliissiger, beweglicher macht 
und dadurch dem Rokoko vorarbeitet. Das erleichterte Kurvensystem findet 
eine neue Funktion bei der Panneauverzierung, die sich zum Haupttrager der 
Wanddekoration herausbildet, und wird ein die ganze Innenausstattung be- 
herrschendes Element. Als im achtzehnten Jahrhundert von Italien ein Strom 
spatbarocker Elemente der borrominesk-extremen Richtung eindringt, findet 
er fiir seinen Lauf ein Bett bereitet und kann sich eine Zeitlang frei ergieBen. 
Als ein bedeutsamer Vermittler erscheint neben dem Siidfranzosen Toro 
(Abb. 305) der aus den Niederlanden stammende Oppenord, der nach langen 
Studien im Siiden sein aus Kurven, Rollwerk, Kartuschen, Muscheln zusammen- 
gesetztes Dekorationssystem zur Geltung zu bringen weiB. Verstarkt wird die 
italienische Welle noch durch das Wirken des in Turin geborenen und gleich- 
falls in Italien geschulten Meissonnier, der seinen persdnlichen Stil auch auf 
dem, was er im Siiden in sich aufgenommen, begriindet und daraus seine iippige 
und ausschweifende Rocaille-Ornamentik ableitet. Das Rokoko entsteht aus 
einem Zusammenwachsen der unter italienischem EinfluB entwickelten Formen 
mit einem neuen nationalen Dekorationsstil, der, Bérains Bestrebungen fort- 
setzend, durch Claude Gillot und seinen Schiiler Watteau ausgebildet und ganz 
auf das Gebiet des Leichtschwebenden, zierlich Bewegten, Grazidsen gefiihrt 
wird (vgl. Bd. XIII, Abb. 128 ff.). 

Fir die Stellung und den Charakter der Plastik innerhalb des franzésischen 
Barock sind zwei Umstande hauptsachlich bestimmend geworden: einmal daB 
sie vornehmlich von dem Hof in Dienst genommen und so in das absolutistische 
System eingestellt wurde, ferner — was damit zusammenhangt — daB sie sich 
in weitem Umfange dekorativen Aufgaben zu widmen hatte, und daB diese zum 
groBen Teil von einer Zentralstelle dirigiert wurden. Das Ergebnis war, daB 
eine allgemeine Nivellierung eintrat. Nach einem Hinundherschwanken und 
einer Anlehnung an verschiedenartige Vorbilderkategorien wahrend der ersten 
Halfte des siebzehnten Jahrhunderts erhielt die Plastik unter der Regierung 
Ludwigs XIV. und durch den fiir Versailles und den Hof bestimmten Aufgaben- 
kreis eine Art von Sammlung, was dadurch beférdert wurde, daB durch die 
Pariser Akademie und ihre Zweiganstalt in Rom die Antike als hauptsachliches 
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Bildungselement zur Vorschrift gemacht wurde. Ein Studienaufenthalt in 
Italien erschien fiir den Lehrgang als unentbehrliche Voraussetzung, wo man 
denn aus Antike, Renaissance und zeitgenéssischem Barock sich in verschie- 
denen Dosen seine Rezepte zurechtmachte. 

Als eine Erscheinung von ausgesprochen barocker Eigenart reckt sich aus 
dem allgemeinen Niveau Pierre Puget, der durch sein Formgefiihl sich stark 
zu dem italienischen Barock hingezogen fiihlte und eng an diesen anschloB. 
Er bevorzugt Motive, die Gelegenheit zur Entfaltung starker und heftiger 
Bewegung bieten, und sucht in der Bewegungssteigerung ein wesentliches Aus- 
drucksmittel seiner Kunst. Die Formmasse halt er nicht zusammen, sondern 
zerreiBt und durchléchert sie, so daB vielfach Liicken zwischen den unruhigen 
Konturlinien entstehen; Kérper- und Gesichtsausdruck steigert und tibertreibt 
er bis ins auBerste, mag es sich um ein kérperliches Schmerzgefiihl wie bei dem 
vom Léwen angefallenen Milon von Kroton oder um eine seelisch-ekstatische 
Erregung wie bei einem kirchlichen Heiligen handeln (Abb. 314, 315). Dabei 
schaltet er in Einzelheiten mit naturalistischen Motiven, die iiber das ,,aka- 
demisch*‘ Zuldssige weit hinausgehen. Ein Hang zum Bizarren ist ihm eigen, 
der ihn, gestiitzt auf eine virtuose, jeder Schwierigkeit Herr werdende Technik 
zu allerhand Extravaganzen verleitet, wahrend er ein inneres Gefiihl nicht 
wirklich tief zu beriihren vermag (Abb. 179, 313, 316, 437,2, Tafel XXVI). 

Eine Formgebung, wie sie Puget vertritt, findet man in Frankreich sonst 
hauptsdachlich bei kirchlichen Werken, die der ftir den gegenreformatorischen 
Aufgabenkreis iiblichen barocken Ausdrucksweise folgen. Die Kunst von Ver- 
sailles, die auf weltlichem Gebiete die Fiihrung hatte, wurde auf ein klassisches 
Dogma festgelegt, ohne sich dabei barocken Einwirkungen zu entziehen. Siestand 
teilweise unter Berninis EinfluB (vgl. Abb. 175 und 176), wie tiberhaupt dessen 
Meisterschaft als Plastiker auch von akademischer Seite unumwundenanerkannt 
und in gewissen Ziigen nachgeahmt wurde. Ein Werk wie seine ,,Apollo- und 
Daphne‘‘-Gruppe (Abb. 178), die ihrerseits in gewisser Beziehung von der Antike 
abhangig war, durfte auch strengen franzésischen Ansprichen als vorbildlich und 
unter den Begriff des Klassischen fallend gelten. Ein Moment, das fiir diese Pla- 
stik verschiedenartigen Gegenstanden gegenitiber einen gemeinsamen Ausgangs- 
punkt bildet, ist die Stilisierung ins Heroische, die sowohl fiir die Wiedergabe 
mythologischer Stoffe wie fiir die Verk6rperung des absolutistischen Ideals in der 
Person des Herrschers und seiner Trabanten gefordert wurde (Abb. 310, 311), 
eine Stilisierung, die, aus Italien ibernommen, eine spezifisch franzésische 
Wendung ins H6fisch-Zeremonielle und Gesellschaftlich-Elegante erhielt, ohne 
daB eine wirklich groBe und erhabene Vorstellung dahintersteht, so daB alles 
den Schein des Gemachten und Gekiinstelten tragt. Die Gétter und Helden, 
mit denen SchloB und Park von Versailles bevélkert wurden, sind schemen- 
hafte Wesen ohne Saft und Kraft. Der Bildhauer war ofter nur der ausfth- 
rende Teil, der sich nach dem Entwurf eines anderen, etwa Le Bruns, zu rich- 
ten hatte. 
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Was diese Coyzevox, Girardon und wie sie alle heiBen, geschaffen haben 
(Abb. 176, 194, 306—311), beriihrt uns heute nicht mehr stark, da wir mit jener 
- Anschauungswelt keine Verbindung haben, abgesehen von einer hier und da 
sich einstellenden Freude an der geschmacklichen und technischen Qualitat 
dieser oder jener Leistung. Zu einer originalen und lebendigen Schaffens- 
weise gelangt die Skulptur erst nach den befreienden Taten des Rokoko. 

Die Portratplastik ist einem Zwange unterworfen, der sie ganz von gesell- 
schaftlichen Faktoren abhangig macht. Da sie nur fiir die hochstehenden und 
fiihrenden Kreise in Frage kam, so muBte sie sich den durch das tonangebende 
hofische Wesen vorgeschriebenen Anschauungen fiigen (Abb. 194, 308, 309). 
Als Grundlage fiir die plastische Aufgabe wurde von den Fiirsten die auBere 
Reprasentation verlangt, wobei mit jener schon angedeuteten Heroisierung sich 
eine Steigerung durch die Allongeperticke verband. Man schloB sich entweder 
unimittelbar an einen antik-rémischeno der an einen modernen Typus an. Von be- 
sonderem Einflu8 wurde das Vorbild, das Bernini in seinen Biisten des Herzogs 
von Modena und Ludwigs XIV. aufgestellt hatte, in denen man ein Ideal ba- 
rocken fiirstlichen Wesens verwirklicht sah (Abb. 192,193). Eine herausfordernde 
und schneidige Haltung, akzentuiert durch eine Gewand und Perticke durch- 
wihlende Bewegtheit, ein Feuer, das jedoch etwas kiinstlich Angefachtes hat, 
das ist es, was die Erscheinungsform dieser Art von Bildnissen bestimmt, und 
die Plastik suchte das mit der ihr eigenen Routine und in das Technische ge- 
legten Verve herauszustellen. Das heroisierte hdfische Portrat gab fiir alles das 
Muster ab. Feinere geistig-seelische Qualitaten, wie sie Biisten Berninis in so 
hohem MaBe eigen sind, kommen hier nur selten zum Vorschein. LaBt man die 
in Stein gemeiBelten Menschen jener Tage an sich voriiberziehen, in einer das 
BewuBtsein von Stand und Wiirde betonenden Haltung verewigt, so denkt 
man an den schwermiitigen Ausspruch von Saint-Simon: ,,Trotz meiner an- 
sehnlichen Stellung fiihlte ich mich in einem Lande, wo das auBere Ansehen 
mehr galt als alles tibrige, sehr vereinsamt.‘‘ 

Auf dem Gebiete des gemalten Bildnisses hatte Frankreich am Anfang des 
siebzehnten Jahrhunderts einen Mangel an einheimischen Kraften. Das Crayon- 
Portraét, in Kreide mit einem Ton oder in mehreren Farben angelegt, das sich 
groBer Beliebtheit und weiter Verbreitung erfreute und in dem sich der etwas 
steife und niichterne, sorgfatig ins Detail gehende und treffsichere ,,Clouet- 
Stil“ forterbte, stand bis dahin in Bliite. Um weitergehenden Anspriichen zu 
genugen, muBten Auslander einspringen. Dem Hof Heinrichs IV. sicherte die 
K6nigin Maria von Medici den Flamen Frans Pourbus d. J., der seit 1609 in 
Paris ansdssig ist, nachdem er vorher Hofmaler des Schwagers der Konigin, 
des Herzogs Vincenz I. von Mantua, gewesen war. Er fiihrte das aus der 
italienischen Renaissance hervorgegangene und zu universaler Bedeutung ge- 
langte Portrat in ganzer Figur nach dem Vorbild eines Tizian und Antonis Mor 
in Frankreich ein, dem unter seiner Hand jedoch eine gewisse Trockenheit an- 
haftet. Der eigentliche Reprasentant der franzésischen Portratmalerei in der 
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ersten Halfte des siebzehnten Jahrhunderts wird ein anderer Flame: der jung 
in Paris eingewanderte und naturalisierte Philippe de Champaigne, der sich 
der besonderen Gunst Richelieus und des Kénigs Ludwig XIII. erfreute (Abb. 343, 
344). Er hat sich ganz franzésiert und in seinen gemessen-wiirdevollen, innerhalb 
tadellos gezeichneter Umrisse die farbigen Stoffqualitaten mit groBem Feingefiihl 
und Geschmack gegeneinander abstimmenden Bildnissen jene Haltung von ,,no- 
blesse“ getroffen, die tiber alles geschatzt wurde. Aber auch Seelisch-Proble- 
matisches und religidser Ausdruck hat in seiner Portratkunst einen dazu be- 
rufenen Interpreten gefunden, wahrend er in seinen Kirchenbildern wenig 
Originelles bietet, vielfach die Bolognesen nachahmt und in harten Kontrasten 
Naturalistisches und Klassizistisches nebeneinanderstellt. Als Anhanger des 
Jansenismus unterhalt er Beziehungen zu dem Kloster Port-Royal, in dem 
seine Tochter als Nonne weilt, hat zahlreiche Mitglieder der Gesellschaft von 
Port-Royal portratiert und etliche Altargemalde fiir das Kloster geschaffen, 
die sich jedoch von anderen kirchlichen Bildern nicht soweit abheben, um auf 
einen besonderen, nur ihnen eigenen jansenistischen Geist schlieBen zu diirfen. 
Der Verbreitung der Portratkunst Champaignes kam noch zugute, daB eine 
Schar von Stechern, darunter die bedeutendsten wie Claude Mellan und Robert 
Nanteuil, seine Arbeit in der mit Meisterschaft gehandhabten Technik des zu 
hoher Vollendung gebrachten Linienstiches vervielfaltigte. 

An dem Aufschwung der Malerei nahm auch die Graphik teil. In ihr hat sich 
schon zu Anfang des siebzehnten Jahrhunderts eines der groéBten und im 
echtesten Sinne franzdsischen Genies, der Lothringer Jacques Callot, bahn- 
brechend betatigt: der erste, der die Radierung in ihrer technischen Besonder- 
heit zu einer selbstandigen Kunst erhob. Auch er hat sich jung das Wesentliche 
seiner kiinstlerischen Erziehung in Italien geholt, ging von dem Manierismus 
aus, iberwand ihn aber mit seinem starken Wirklichkeitssinn und betatigte 
sich hauptsachlich nach der realistischen Seite mit einer merkwiirdigen und 
ihm eigenen Mischung von Naturgefiihl und Phantastik. Als Schépfer von 
festlichen Aufziigen und Theaterszenen, der Folgen der ,,Balli‘‘ (Gestalten der 
Commedia dell’ arte), der ,,Capricci‘‘, der ,, Bettler“‘, der ,, Miséres de la guerre“, 
errang er Ruhm und Popularitat bis in unsere Zeit (Abb. 317319). Ein Meister 
der Bewegung, der aus einem echt barocken Gefiihl die Vielgestaltigkeit des 
Lebens da, wo es besonders packend, wirbelnd, anreizend und aufregend ist, 
einzufangen suchte und das EindrucksmaBige, Fliichtige, Eilende mit einem 
auBerordentlichen Sinn fiir den charakteristischen Zug des Momentes in einer 
biegsam sich jeder Regung anschmiegenden, grazids und geistreich pointieren- 
den, teilweise auf impressionistische Wirkungen ausgehenden Zeichenkunst ver- 
gegenwartigt. Von einem weitreichenden EinfluB auf das Zeitalter tiberall da, 
wo man 4hnliches erstrebte, Bewegungsphanomene (Schlachten und Getiimmel) 
aufgriff, improvisatorische Neigungen versptirte, wie wir das bei der Neapler 
Schule sahen. Seine fabulierende Radierkunst findet in Frankreich eine Fort- 
setzung in Abraham Bosse, dem es jedoch in Technik und Ausdruck an jeder 
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Phantasie gebricht, der in zahllosen Blattern das 6ffentliche und intime Leben 
und Treiben seiner Zeit laBlich und niichtern-getreu abkonterfeit und uns in 
Sitten und Gebrauche Einblick gewahrt hat (Abb. 320). 

Der Begriinder einer neuen Epoche franzésischer Malerei wurdeSimonVouet, 
durch den der italienische Barock mit einer nationalen Pragung versehen und 
in Hof und Kirche verwurzelt wurde (Abb. 322, 323). Wahrend eines langjahrigen 
Aufenthaltes in Italien hat er von allem, was sich in der Seicento-Kunst aus- 
wirkte, genippt: von Caravaggios Helldunkel und Naturalismus, von bolog- 
nesischem Schulgut, von venezianischem Kolorit, und sich auf eklektischem 
Wege eine ihm leicht von der Hand gehende und bis zu einem gewissen Grade ge- 
schmackvolle, aber inhaltsleere Darstellungsweise zurechtgemacht. Indem er die 
groBe barocke Dekorationsmalerei in Paris einfiihrte, zeichnete er einer Schar von 
Gehilfen und Schiilern den Weg vor. Neben ihm und in demselben Geiste waren 
La Hire (Abb. 324) und Bourdon (Abb. 325) tatig, die, zwischen verschiedenen 
Manieren hin und her pendelnd, allmahlich in eine klassizistische Bahn einlenk- 
ten; Bourdon zuweilen durch ein reiches und tippiges Kolorit sich auszeichnend. 

Daneben gab es eine in Stoff und Behandlung ausgesprochener naturalistische 
Richtung, die, an Umfang hinter der Vouets zuriickstehend, teils von Italien, teils 
von denNiederlanden Antriebeempfing. Finer der treusten Anhanger caravaggies- 
ker Gestaltung war Valentin, der sein kurzes Leben in Rom zubrachte und sich 
hauptsachlich durch Halbfigurenbilder entweder biblischen oder genrehaften 
Inhalts, die in seine Heimat gelangten, bekannt machte (Abb. 321). Seine Dar- 
stellungsweise gibt einem tiberschaumenden Lebensdrang Ausdruck, hat etwas 
stark Bewegtes, manchmal Wildes und entfaltet tiber dem diisteren Grundton 
ein koloristisches Brio. Aus dem Leben der verschiedenen Gesellschafts- 
klassen, mit Vorliebe auch der Bauern, greifen ihre Gegenstande die drei Briider 
Le Nain, die in einer gemeinsamen Werkstatt arbeiteten, ihre Bilder nur mit dem 
Familiennamen bezeichneten und deren Hande man erst jiingst zu scheiden 
lernte. Inihnen, die aus Laon stammen, kreuzensichniederlandische Einfliisse, die 
ihnen in ihrer nicht weit von der flandrischen Grenze gelegenen Heimatstadt zu- 
gingen, mit italienischen. Sie sind die Begriinder einer national-franzésischen 
Genremalerei, die—im Gegensatz zu der hollandischen—bei allem Realismus ein 
gewisses vornehm-zurtickhaltendesWesen zur Schau tragt undauch einer liebens- 
wurdigen Anmut — namentlich bei Frauen und Kindern — Spielraum gewahrt 
(Abb. 326, 327). Im Gegensatz zu Valentin bevorzugen sie ein ruhiges GleichmaB, 
auch in bewegten Szenen, und nahern sich damit der klassischen Richtung. Das 
Kolorit wird auf einen verbindenden braunlich-grauen Ton eingestellt, aus dem 
sich vereinzelt kraftige Lokalfarben herausheben, eine Malweise, die nament- 
lich von Louis Le Nain mit groBer Meisterschaft und erlesenem Geschmack 
gehandhabt wird. 

Als Dekorator und Maler von Staffeleibildern gleich geschatzt war Le Sueur, 
einer von denen, welche die franzésische Malerei auf ihre klassische Héhe 
fiihrten. Aus der Schule Vouets hervorgegangen, gibt er, ohne in Italien 
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gewesen zu sein, an klassischen Mustern — namentlich Raffael — sich bildend, 
seinem Stil eine gréBere zeichnerische Pragnanz und strengere Haltung und 
trifft darin mit Poussin, dem er gewiB Anregungen zu verdanken hat, zusammen. 
Mit einem Gefiihl fiir harmonische Auswagung von Massen und Anmut der Form 
begabt, hat er auf kirchlichem wie weltlichem Gebiet Werke von eigenartigem 
Reiz geschaffen, ohne jedoch der Gefahr des SiiBlichen, die in der Zeit lag, zu 
entgehen. Er ist der gliicklichste Interpret der seit Beginn des Jahrhunderts 
sich verinnerlichenden franzésischen Religiositat und hat jener ,,douceur‘‘, wie 
sie aus Wesen und Wort des heiligen Franz von Sales strémte und sich weithin 
dem Seelenleben einpragte, bildlichen Ausdruck verliehen (Abb. 328, 329). — 
Mit dem Inbegriff des Klassischen verbindet sich nicht nur fiir die franzdsische 
Kunst, sondern fiir die Zeit iberhaupt der Name Poussins. In ihm finden sich 
grundlegende Eigenschaften franzdsischen Geistes und franzdsischer Anlage 
verk6rpert: raison und grace. Wahrend seines ganzen Lebens — bis auf wenige 
Jahre, die er in Paris zubrachte — in Rom ansassig, hat er sich an den klassi- 
schen Mustern der antiken und der modernen Zeit inspiriert und aus dem 
rémischen Boden und der rémischen Umwelt die seine Naturauffassung be- 
stimmenden Vorstellungen gezogen. Ein Bewunderer Raffaels, schloB er sich 
unter den Zeitgenossen an die zu der traditional-klassischen Richtung sich be- 
kennenden Italiener Domenichino und Sacchi an, verschmahte die barock- 
illusionistische Dekorationsart und verlegte sich ganz auf das Staffeleibild 
kleineren Formates, das seinem Wesen am meisten lag. Dem Heroischen 
und Idyllischen suchte er durch bewuBt auf Formales, Mimisches, Psychologi- 
sches angewandte und differenzierte Mittel Anschauung zu verleihen. Auch 
biblische Stoffe wurden von ihm aus diesem Vorstellungskreis heraus behandelt. 
Stark theoretisch gerichtet, trachtete er danach, jeder Anlage ihre durch ge- 
setzliche Krafte geregelte und unverriickbare Ordnung einzuverleiben. Da Ver- 
stand und Phantasie sich bei ihm die Wage halten und seine besten Werke 
der adaquate Ausdruck einer wirklich eigenartigen formalen Phantasie sind, 
so ist damit ihr kiinstlerischer Wert entschieden, wenn man auch ruhig zu- 
geben darf, daB Arbeiten von ihm existieren, die bei Vorherrschen des Ver- 
standesmaBigen etwas Langweiliges und Steriles haben. Ein Gefiihl fiir echte 
Harmonie, die eine unbeschreiblich wohltuende und ruhig-beseligende Stim- 
mung weckt, durchwaltet seine Kunst, die sich am groBten im Zustandlichen 
zeigt, wahrend sie der Dynamik des Bewegt-Dramatischen nicht gewachsen ist 
und bei einem derartiges herausfordernden Stoffe leicht outriert. Er ist auch 
nicht Akademiker in dem Sinne, daB er fiir die Farbe kein Organ hatte, wie 
man ihm spater nachgesagt hat. In Italien folgte er anfangs der an die Venezianer 
sich anschlieBenden Richtung, hielt sich indessen nicht an die mit breiter und 
lockerer Faktur arbeitenden Vertreter des spateren Cinquecento, sondern 
bildete sich nach Tizians friiherer, die Farben in ein festes Formgeriist ein- 
spannenden Darstellungsweise und brachte es zu einem Ausgleich von zeichne- 
rischer Anlage und koloristischer Durchfiihrung, der in seinen Meisterwerken 
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als durchaus stilgema® und begliickend empfunden wird (Abb. 330—334, 
Tafel XXVII). 

Auch als Landschafter gehort Poussin zu den gréB8ten Erscheinungen des 
Seicento und steht hier gleichfalls in der italienischen Tradition und unter dem 
Einflu8 der rémischen Natur. Er ist der reifste Vertreter und Vollender der in 
der Carracci-Schule vorgebildeten heroischen Landschaft, deren Elemente ihm 
durch Domenichino vermittelt wurden und die durch ihn ihre endgiiltige und 
in die Zukunft wirkende Fassung erhielt. Hatte man seit der Renaissance das 
Heroische in dem Menschlichen verkG6rpert, so schreitet man im Barock zu einer 
Symbolisierung des Heroischen durch reine Naturformen, die, aus der Wirklich- 
keit abgezogen, einer Formgesetzlichkeit unterstellt werden, an deren Bestehen 
sich die Auslésung bestimmter Gefiihle und Assoziierung bestimmter Vor- 
stellungen kniipft. Wahrend frither das Landschaftliche eine Begleitung des 
figiirlichen Vorgangs war, liegt hier der Schwerpunkt in der Landschaft, auf 
welche die kleinen Staffagefiguren abgestimmt werden und an deren Wesens- 
ausdruck sie teilnehmen; sie erscheint in Fallen, wo ein auBergewoéhnliches 
Walten von Elementen, Sturm, Gewitter und dergleichen, gegeben wird, wie ein 
aktiver Organismus, dem die dynamischen Krafte, die zum Durchbruch kom- 
men, eingeboren sind — eine ganz neue Art Verpersénlichung der Natur 
(Abb. 335, 336, Tafel XXVIII). 

Auch der zweite Hauptvertreter einer heroisierenden Landschaftskunst, die 
aber mehr ins Romantische und Sentimentale spielt, war ein Franzose, aus Loth- 
ringen gebiirtig, und hat der rémischen Natur seine idealen Bildungen entlehnt. 
Weniger vielseitig in den Formschépfungen, hat Claude Lorrain sich mehr auf 
die farbigen Stimmungsreize, die durch wechselnde Beleuchtungen der Tages- 
zeiten und atmospharische Einfliisse hervorgerufen werden, eingelassen. Was 
die Niederlander mit einer mehr imitativen Tendenz fiir die nordische Land- 
schaft, das sucht er mehr idealisierend und stilisierend fiir die siidliche heraus- 
zuarbeiten. Nicht nur einzelne Naturobjekte, Baume, Berge, werden zu Tragern 
eines erhabenen Gefiihls gemacht, er verwendet auch phantastische Baulich- 
keiten, die in klassischen Formen gehalten sind, und Ruinen, um demselben 
Eindruck zu dienen. Das Beruhigte, Friedevolle, Tradumerische ist das, was 
seinem Wesen am meisten genehm ist. Durch die verklarende, eindadmmernde, 
lésende Wirkung des Lichtes fiihrt er einen Stimmungsfaktor ein, der fiir 
Poussin, der mehr auf die feste Struktur der Dinge ausging, nicht in der Weise 
wesentlich war (Abb. 337, 338, Tafel XXIX, XXX). 

Neben diesen beiden hat Gaspard Dughet, der Schwager Poussins und 
auch nach ihm benannt, auf r6mischem Boden die heroische Landschaft gepflegt 
(Abb. 339), aber ihn zog es bei seinen Motiven und der Art seiner Gestaltung 
mehr zu dem stark Bewegten und Stiirmischen hin. Je nach der Stilisierung und 
Beseelung konnte man so auf verschiedene Einfihlungsméglichkeiten des 
Menschen Bezug nehmen. Vielleicht ist es kein Zufall, daS8 Hauptvertreter dieser 
Landschaftskunst Manner vom Norden waren, welche die italienische Natur 
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mit dem Auge des Fremden betrachteten und sich mit dem Auge der Liebe in 
sie hineinlebten. 

Die Kunst Poussins wurde unter Ludwig XIV. neben Raffael und der Antike 
paradigmatisch fiir die Akademie, die von dem allmiachtigen ,,premier peintre 
du roi‘ Le Brun beherrscht wurde. Was von der eklektisch-schwiilstigen Hof- 
kunst hervorgebracht wurde, zeigt aber einen himmelweiten Abstand von 
Poussins wahrer Schépfung. Hat Le Brun als Dekorator und Organisator Er- 
staunliches geleistet, so ist seine Malerei auch nur von diesem Gesichtspunkt aus 
zu beurteilen und besitzt keine in sich selbstandigen Werte (Abb. 341). Ebenso- 
wenig hat sein Rivale Mignard fiir uns etwas zu bedeuten, der sich in Italien 
ganz in den Geist der bolognesischen Schule einlebte (Abb. 340) und, mehr nach 
der malerischen Seite begabt als Le Brun, seinen weichlichen und sentimentalen 
Ergiissen gelegentlich durch ein Kolorit, das sich von Rubens und seinen Nach- 
folgern gewisse Anregungen geholt hatte, etwas aufhalf — genieBbar nur noch 
in wenigen seiner besten Bildnisse (Abb. 345). 

Fir das gemalte Portrat hat Frankreich in der zweiten Halfte des siebzehnten 
Jahrhunderts die Auffassung vorgezeichnet, die tiberall anerkannt wurde. 
Italien hat in seinem Seicento wohl eine Anzahl vortrefflicher lebensvoller 
Bildnisse von der Hand verschiedener Maler aufzuweisen, aber es hat nicht wie 
die Franzosen einen Typus, der es zu einer Allgemeingiiltigkeit brachte, er- 
zeugt, und es hat in der Portratmalerei nichts, was sich an Qualitat den Ber- 
ninischen Biisten an die Seite stellen lieBe. Die hohen italienischen Kreise 
zogen auch gern Auslander heran, die ihrem Geschmack zusagten. So hat 
van Dyck der stolzen, prachtliebenden Genueser Nobilitat gehuldigt, Suster- 
mans die steif-zeremonidsen Damen und Herren des toskanischen Hofes ver- 
ewigt ; Velazquez schuf in dem Papst Innocenz X. das hervorragendste Bildnis 
auf italienischem Boden (Tafel XLI). In dem zentralisierten Frankreich, wo 
sich alles in Paris um den Hof kristallisierte, entstand ein offizieller Portrattypus, 
der als Ausdruck einer Zeitstimmung etwas Paradigmatisches bekam. Als Schép- 
fer dieses Typus spielt Rigaud, der bedeutendste Vertreter des Faches unter 
Ludwig XIV., fiir die Malerei eine ahnliche Rolle wie Bernini fiir die Skulptur. 
Ankniipfend an van Dyck, der dem offiziellen Portrat des siebzehnten Jahr- 
hunderts seine grundlegende Auffassung gegeben, entfernt er sich von dem 
steif-noblen Stil Champaignes und laBt den Dargesetellten als Glied eines 
dekorativen Ensembles erscheinen, dessen Pomp er in barockem Sinn aufs 
hochste steigert. Das Imponierende des Wesens, das fiir diese Auffassung und 
die fiir sie geltende Sphare Vorbedingung ist, wird durch das reiche dekorative 
Beiwerk gehoben. Da Rigaud uber bedeutende dekorative und malerische 
Fahigkeiten verfiigt und seiner Vorstellung eine in ihrer Art vollkommene 
Gestalt zu verleihen weiB, so haben auch seine Bildnisse unter den in Betracht 
kommenden Voraussetzungen etwas Imponierendes (Abb. 346, 347). Allerdings 
hat er bei seiner ins Ungemessene gehenden Produktion vielfach Gehilfenhande 
namentlich fiir Kostiim und Beiwerk herangezogen. Largilliére, der gegen 
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Ende des Louis XIV den gréBten Ruf hatte, leitet bei gleicher Grundauffassung 
mit einer mehr leichten und gefalligen Eleganz in der Haltung zu der Régence 
iiber (Abb. 348, 349). Beide haben, an Rubens und anderen ausgesprochenen 
Koloristen geschult — Rigaud ist auch ein Verehrer und SammlerRembrandt- 
scher Werke gewesen —, eine bewegt-malerische Auffassung fiir die Portrat- 
kunst ausgewertet. 

Uberhaupt regen sich am Ende des Jahrhunderts von verschiedenen Seiten 
Widerstande gegen die zugunsten der Zeichnung die Farbe herabsetzende 
akademisch-klassizistische Auffassung. Indem ein Kreis von Kiinstlern sich 
mehr auf die Farbe einstellte, begann man auch an dem als unantastbar 
geltenden Poussin etwas, was das eigentlich Koloristische ausmacht, zu ver- 
missen und besann sich auf Rubens’ farbige Visionen in dem vor mehreren 
Menschenaltern fiir Maria von Medici geschaffenen Bilderzyklus. Die Theorie 
bemdachtigte sich, wie schon in Italien, des alten Gegensatzes zwischen der 
Zeichnung und der Farbe, was den bekannten Methodenstreit tiber die Dar- 
stellungsmittel zwischen den ,,Poussinistes“ und den ,,Rubénistes“ hervorrief, 
indem jene, sich auf Poussin berufend, den Wert des Zeichnerischen in den 
Vordergrund riickten, diese als Anhanger von Rubens das Kolorit in sein Recht 
einzusetzen trachteten. Eine Rubens-Renaissance macht sich sowohl im Portrat 
wie in der Historienmalerei bemerkbar und geht mit einem neuen barocken 
VorstoB zusammen. Der Le Bruns Schule entstammende, aber auch auf Rubens 
zurtickgreifende Jouvenet, der Hauptvertreter kirchlicher Malerei um die 
Jahrhundertwende, setzt fiir diese noch einmal alle Elemente des Barock in 
Bewegung und sucht ihr mit einer dem Flamen entlehnten Farbenpracht und 
Ausdruckssprache einen neuen Schwung zu verleihen, wobei jedoch echtes 
Pathos zu viel durch oratorische Gestik iiberwuchert wird und das Kolorit 
nur gelegentlich wirklich originelle Eigenschaften aufweist (Abb. 342). Der Sieg 
wurde in der Praxis fiir die Farbe entschieden, als in einem Augenblick, da 
man gegen die alte akademische Hofkunst schon langst rebellisch geworden 
war, in Watteau eins der gréBten koloristischen Genies auftrat, der, selbst 
flamischer Abkunft und in einer inneren verstehenden Beziehung zu dem was 
Rubens wirklich wollte, mit einer originalen Sehbegabung aus der Natur 
schépfte, die Malerei um neue optische Werte bereicherte und mit einer auBer- 
ordentlichen Beweglichkeit des Geistes und der Hand von Grund aus refor- 
mierte. Zugleich ein Bahnbrecher fiir jene Neuorientierung auf dem Gebiete 
des Dekorativen, die zu dem Umschwung des Rokoko fiihrte (vgl. Bd. XIII, 
Abb. 150ff.). 


Deutschland war durch seine Spatgotik gleichsam pradisponiert fiir den 
Barock. Die Spatgotik war ein Bewegungsstil, der alle Gebiete, Ornament, 
Plastik, Malerei, erfaBte, der auch fiir innere seelische Bewegtheit neue bild- 
liche Darstellungsweisen suchte; in ihr spiegelt sich teilweise die tiefe Erregt- 
heit, von der das deutsche Volk vor und zu der Zeit der Reformation ergriffen 
wurde — ahnlich wie spater der Barock Ausdrucksmittel fiir die gegenrefor- 
matorische Religiositat bot. Wenn man im siebzehnten und achtzehnten Jahr- 
hundert gotisch und ,,barock“‘ als verwandt ansah und die beiden Worte — 
wenn auch in tadelnder Absicht — synonym gebrauchte, so liegt dem ein 
tieferer Sinn zugrunde, als man damals meinte. Durch die Aufnahme der Re- 
naissance und die Verarbeitung dessen was man davon verstand und sich an- 
paBte, wurde der spatgotische Entwicklungsstrom gehemmt und eingedammt, 
aber ein Ringen mit dem Siidlich-Klassischen, dem das deutsche Formgefihl 
wenig entgegenkam, dessen eigentliches Wesen, Proportionsharmonie und 
Raumgestaltung, man sich nicht zu eigen zu machen vermochte, fihrte zu 
keinem endgiltigen Ergebnis und zu keiner auf das Klassische begriindeten 
Neuorientierung, wie sie in Frankreich leicht vor sich ging. Man hielt sich haupt- 
sachlich an das was der eigenen Auffassungsweise am nachsten kam, an das 
Dekorative der Renaissance, bevorzugte Bildungen, wie man sie in der ober- 
italienischen Frihrenaissance fand, mit ihrem reichen, vielfaltigen, kleinteiligen 
Detail, und verquickte es mit dem ererbten Gotischen, das, wenn auch seiner 
alten Schwungkraft beraubt, latent oder offen weiterwirkte. Da zu gleicher Zeit, 
wo sich ein spatgotisches Gefthl mit der unverdaulichen Renaissance ausein- 
anderzusetzen suchte, schon neue Formen des Friihbarock, teilweise unmittel- 
bar von Italien, teilweise durch niederlandische Vermittlung, eindrangen, so 
kreuzte sich ein von auBen zugefihrter barocker Bewegungsstil mit den Aus- 
laufern des spatgotischen, woraus sich Kombinationen ergaben, die fiir den 
deutschen Friihbarock charakteristisch sind. 

Was man unter diesem Begriff zusammenfassen kann, ist nichts Homogenes. 
Vielfache Strebungen gehen durcheinander und verwirren sich, Zwitterbildungen 
entstehen, der Synkretismus von einheimischen und importierten Formen fihrt 
vor dem DreiBigjahrigen Kriege zu keinem rechten KlarungsprozeB. Erzeug- 
nisse solcher Ubergangsstimmung sind die Altaére der Augsburger Ulrichskirche 
und verwandte Werke (Abb. 351—353), die mit ihrer Zerlegung in viele kleine 
Bestandteile, ihren Auflosungen und Durchbrechungen, ihrem auf eine flim- 
mernde Bewegtheit angelegten Gesamteindruck eine Vorstellung von deutschem 
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friihbarocken Gefiihl zu geben vermégen. Plastik und Malerei, soweit sie 
héhere Anspriiche erheben und sozusagen hoffahig erscheinen wollen, wan- 
deln in den Bahnen des internationalen Manierismus. Die Architektur ist reich 
an Kompromissen zwischen Altem und Neuem und an Entlehnungen, aber 
ohne starke schépferische Kraft. Aus der Beriihrung mit dem rémischen Bau- 
geist ist aber gleich zu Anfang ein groBartiges Werk hervorgegangen: die 
Miinchener Jesuitenkirche zum heiligen Michael, deren Inneres auf ein an 
gotische Eindriicke gewohntes Auge mit seinem entgegen dem hergebrachten 
Stiitzensystem klar begrenzten und durch Wandpfeiler gegliederten Einheits- 
raum, mit der gewaltigenTonnenwélbung und den klassischen Formbestandteilen 
wie eine Offenbarung wirken muBte (Band X, Abb. 491). Ist bei dem vielfach 
und auf lange hinaus als Vorbild benutzten Bau einerseits der AnschluB an italie- 
nischen Friihbarock (Gest. in Rom) unverkennbar und auch beabsichtigt, so folgt 
andererseits die Konstruktion des Gewélbes gotischen Gepflogenheiten. Das 
deutsche Gefiihl ist im allgemeinen noch nicht imstande, den Strukturzusam- 
menhang eines stidlichen Bauwerks im ganzen zu erfassen. Man sucht sich erst 
in einzelne Teile hineinzubuchstabieren, konstruiert, wie an dem Rathaus in 
Niirnberg, ein friihbarockes Portal méglichst gewissenhaft nach (Abb. 354) und 
halt sich dabei bald an italienische, bald an niederlandische Vorbilder, ohne aus 
Eigenem viel hinzuzutun. Eine freie und selbstandige Verarbeitung friih- 
barocker Eindrticke in deutschem Geiste, die sich auf das Gebaude in seiner 
Gesamtheit erstreckt, ist einmal in vorziiglicher Art bei dem Augsburger Zeug- 
haus des Elias Holl gelungen (Band X, Abb. 506). 

Bei der groBen Neigung fiir das Dekorative wirkt sich zu Anfang die barocke 
Entwicklung besonders reich und intensiv auf ornamentalem Gebiet in neuen 
Formbildungen aus. Der unter Ausschaltung des Gotischen eng an das Ita- 
lienisch-Klassische sich anschlieBenden Ornamentik der sogenannten deutschen 
Frihrenaissance, wie sie uns besonders durch Aldegrever und die Kleinmeister 
gelaufig ist, stellt sich das Rollwerk in seinen Eigenbildungen und in Ver- 
flechtungen mit anderen abstrakten Elementen, wie Maureske und Bandwerk, 
gegentiber. Die Kartusche wird, wie in anderen Landern, ein Brennpunkt fiir 
den barocken Formtrieb, teilweise, wie anfangs in den Niederlanden, in den 
mehr eckigen, harten, schreinermaBigen Formen angelegt, teilweise den wei- 
chen, rundlichen italienischen Bildungen angedhnelt. In mannigfachen Ab- 
wandlungen und Kombinationen, die als Knorpelwerk, Schweifwerk, Ohr- 
muschelstil bezeichnet werden, auBert sich der barocke Drang, Formen zu ver- 
schmelzen, verwachsen und durcheinanderschieBen zu lassen, und gerade darin 
ergeht sich der deutsche Kunstgeist mit einer besonderen Wollust. Es kommt 
zu jenen wie aus einer teigigen oder schwammigen Masse geformten, aus mannig- 
fachen miteinander verschlungenen Motiven sich zusammensetzenden Ge- 
bilden mit unbestimmten Konturen, grenzenlosen, hin und her wogenden, sich 
zusammenziehenden und aufblahenden Teilen, die bald an ihren zugellosen, 
sich fast krankhaft steigernden und bis zum Sinnlosen ausartenden Uber- 
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treibungen zugrunde gehen. Auch gotische Motive spielen hier und dort in den 
Gestaltungskomplex hinein. Ein Ergebnis dieses Entwicklungszuges und einer 
Symbiose heterogener Formbildungen ist der phantastisch krause und iiber- 
ladeneStil, der sich an den Namen des StraBburgers Wendel Dietterlin kniipft 
(Abb. 350). In der Ornamentik spiegelt sich der chaotische Zustand wider, den 
die deutsche Kunst von der Mitte des sechzehnten Jahrhunderts bis nach dem 
DreiBigjahrigen Kriege aufweist : ein schier unentwirrbares Neben- und Durch- 
einander vielfacher und verschiedenartiger Strebungen mit mannigfachen Anlau- 
fen und Riickfallen, ohne daB sich ein einheitlicher Stilwille durchzusetzen vermag. 

Die eingehende Beriihrung mit dem auslandischen Hochbarock, die nach der 
wahrend des Krieges eingetretenen Stagnation erfolgte, hat auf die deutsche 
Kunst nach der Seite ihrer eigensten Fahigkeiten belebend gewirkt. Diese 
ruckte jetzt, aus einer lokalen Beschranktheit heraustretend, in die. groBe 
europaische Barockbewegung ein und gelangte mit all den im internatio- 
nalen Austausch gewonnenen Darstellungsmitteln zu Ausstrahlungen ihres 
innersten Wesens. Das Schwankende, Verwirrte, Ziellose der vorhergehenden 
Zeit ist geschwunden. Zufliisse von verschiedenen Seiten werden in ein Bett 
geleitet, iibernommene Formen mit einem dem eigenen Wollen entsprechenden 
Sinn und Wert begabt; es kommt zu einer Stilschopfung, die neben den Barock- 
arten der tbrigen Lander ihren besonderen Aufgaben und Wirkungsabsichten 
nachgeht und ihre selbstandige Stellung einnimmt. Mit einem héchst erfinde- 
rischen Vermdgen und einem auBerordentlichen Reichtum an Erscheinungs- 
formen hat der deutsche Hochbarock seine Sendung erfiillt. Fir das stidliche 
und éstliche Deutschland mit Osterreich haben hauptsachlich italienische Ein- 
wirkungen richtunggebend gewirkt. Zahlreiche Italiener wurden in der zweiten 
Halfte des siebzehnten Jahrhunderts herangezogen und fanden an den Héfen 
wie bei der Kirche Beschaftigung, nicht nur leitende Architekten und erfindende 
K6pfe, sondern auch Scharen von Handwerkern. Deutsche zogen iiber die 
Alpen und lebten sich dort in die neu entstandenen Dinge ein. Und nun wird es 
das Extrem-Barocke eines Borromini, Bernini, Pozzo, dem sie sich am regsten 
hingeben, dem sie die fruchtbarsten Anregungen entnehmen, wahrend das 
Klassisch-Barocke wohl auch studiert, bewundert, nachgeahmt wird, aber nicht 
in der Weise eigene schépferische Krafte entbindet. Das Ergebnis der Ausein- 
andersetzung war, da8 man mit den barocken Formen auf allen Gebieten frei 
schaltete und auf dem Instrument wie auf einem eigenen zu spielen verstand. 

Bevor man zu dieser Freiheit gelangte, muBte man sich aber erst allmahlich 
mit der neuen Anschauungsweise vertraut machen, wobei die allenthalben auf 
deutschem Boden tatigen Italiener Schrittmacher waren. Durch den Katholi- 
zismus wurden die rémischen Kirchenschemata, die eine internationale Geltung 
erlangten, eingefiihrt. Wie in Miinchen in der Michaelskirche der erste groBe 
Einheitsraum nach dem Muster des Gest: schon gegen Ende des sechzehnten 
Jahrhunderts hingestellt war, so entstand hier etwa hundert Jahre spater eins 
der ersten Musterbeispiele fiir die Basilika mit Querschiff und Vierungskuppel, 
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die sich zu einem der fiihrenden Kirchentypen entwickelt hatte: die von einem 
Italiener entworfene, von einem anderen Italiener ausgefiihrte Theatinerkirche 
(Abb. 356) Demselben Schema folgten die von Johann Dientzenhofer in 
starker Abhangigkeit von seinen rémischen Studien geschaffene Anlage des 
Doms in Fulda, wo ein machtiges Querschiff mit Vierungskuppel dem Lang- 
schiff den Rang streitig macht und dem zentralen Gedanken mehr Geltung 
verschafft, und wo schon durch ein Ineinanderspielen von Hauptschiff und 
Nebenschiffen vermittels groBer und kleiner Offnungen, durch eine beginnende 
Auflésung der umschlieBenden Formen auf den raumlich-optischen Reiz ab- 
wechslungsreicher Durchblicke hingearbeitet wird (Abb. 355, 377). 

Die Dekoration solcher italienisierenden Bauten ist in weiBem Stuck aus- 
gefiihrt, mehr oder weniger iiberladen und schwiistig und auf stark plastische 
Wirkungen angelegt; der Ornamentschatz wird im wesentlichen mit klassisch- 
barocken Motiven bestritten. Nach jener Verwirrung, in die das deutsche 
dekorative Gefiihl durch die Unterbindung der Tradition wahrend des Krieges 
und durch die Ausartungen des Knorpelstils, der allerdings hauptsachlich im 
Norden grassierte, geraten war, suchte es zunachst wieder Halt durch eine 
Anlehnung an fremde Vorbilder, sei es italienische oder franzésische, denen 
eine feste Tradition zugrunde lag. Akanthus, Lorbeerstab, Girlande, die auf 
klassische Muster zuriickgehenden Motive, bildeten die Grundlage fiir die 
Ornamentik, womit sich stellenweise barockes Kartuschenwerk und Figiirliches 
verband, alles in plastischer Sonderung gegeneinandergestellt. Die italienischen 
Baumeister, die ihre Stukkatoren zur Hand hatten, fiihrten in die von ihnen 
errichteten Kirchen selbst ihr Dekorationssystem ein, wie Barelli bei der 
Miinchener Theatinerkirche, die Familie Carlone bei ihren zahlreichen Bauten 
auf deutschem und Gsterreichischem Gebiete. Dazu traten franzdésische klas- 
sische Muster, die in Ornamentstich- und Vorlagewerken durch die betrieb- 
samen Augsburger und Niirnberger Verleger verbreitet’ wurden, wobei das 
,romanische Laubwerk‘’ eine besondere Rolle spielte. Auf der Akanthus- 
Ornamentik baute sich zuerst die Dekorationsweise der gegen Ende des sieb- 
zehnten Jahrhunderts einsetzenden hochst fruchtbaren Stukkatorenschule des 
Klosters Wessobrunn in Bayern auf, die bald iiber den ganzen Siiden hin die 
umfangreichste Tatigkeit entfaltete und die gesamte Entwicklung bis in das 
Rokoko begleitete. Das Akanthus-Ornament empfing unter den Handen der 
Deutschen aber teilweise ein besonderes Geprage, nahm krause, lappige, bizarre 
Formen an, die von den klassischen wesentlich abwichen (Abb. 359). Zu diesem 
Motivenschatz gesellte sich seit dem Beginn des achtzehnten Jahrhunderts die 
von Bérain aufgebrachte Bandwerk-Ornamentik, der man gleichfalls eigene Aus- 
druckswerte zu verleihen wuBte und die als ,,Bandelwerk‘‘ einen festen Platz 
in der deutschen Dekoration errang. 

Was uns den deutschen Barock wert macht und ihm seine einzigartige 
Stellung verleiht, das spricht nicht aus jenen stark von Italien abhangigen, 
strenger gehaltenen Raumbildungen mit klassizierender Dekoration und niich- 
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tern weiBen Stukkaturen. Es ist nicht so sehr das GroB-Monumentale als das 
Malerisch-Optische, wo er seine héchsten Triumphe feiert. Echtester deutscher 
Barockgeist schwingt im Innern der Klosterkirche von Melk (Abb. 358), 
die sich wohl das Schema des rémischen Gest fiir den GrundriB zum Muster 
genommen, aber in ihrer Wirkung etwas vollig Andersartiges und Einziges 
bietet. Man genieBt ein durch gliickliche Verhaltnisse bewirktes Raumgefiihl 
und wird umrauscht von dem durch die Mantelformen pulsierenden Strom 
iippigen dekorativen Lebens. Uber den Mittelschiff-Arkaden von grauem Mar- 
mor mit vergoldetem Ornament strecken sich leichte, anmutige Emporen- 
balkone, in Griin und Gold gehalten, mit einer gewissen naiven Koketterie 
vor, die mit ihrem holzlaubenartigen Charakter im Siiden nicht ihresgleichen 
haben. Nichts mehr von dem kalten WeiB der Italienerbauten; die Farbe hat 
das Wort sowohl durch die Malereien an den Gewélben wie durch die Polychro- 
mie aller plastischen Teile. Was der geniale Erfinder Jakob Prandtauer — dem 
bei der Innenausstattung der kaiserliche Theateringenieur Antonio Bedussi zur 
Seite stand — mit einer wundervoll durchgefiihrten Vereinheitlichung in dem 
Zusammenwirken von Farbe und Form geleistet, gibt sich als ein Gesamtkunst- 
werk nach dem Ideal des Barock, das sich durch eine ihm ganz eigene Rhythmik 
und Melodik auszeichnet. Nach derselben Richtung geht — nur um eine Nuance 
schwerer, nicht so siiB und einschmeichelnd 6sterreichisch — die kleine ein- 
schiffige Johann-Nepomuk-Kirche der Briider Asam in Miinchen, deren hin- 
reiBende, bewegte, malerische Gesamtwirkung das Ergebnis des Aufgebots aller 
Mittel ist (Abb. 366). Man steht in einem Raum, dessen Grenzen fiir das Auge 
nicht faBbar, dessen Wandungen sich auflésen in eine flimmernde, zuckende, 
bald aufleuchtende, bald ins Dunkel zuriicktretende Masse, deren Unbestimmt- 
heit gewollt ist, geladen mit einer seelischen Intensitat, die etwas Dringendes 
und Drangendes hat, durch die Lichtfithrung in eine magische Sphare ge- 
riickt — das ist eine Stimmung, der sich das mystische Frommigkeitsgefiihl des 
gegenreformatorischen Katholizismus mit Vorliebe hingibt. 

Nachdem die kirchliche Baukunst sich auf eigenen Boden gestellt hatte, 
zeigte sie sich besonders fruchtbar in der Gestaltung und Erfindung von Raum- 
formen. Raumphantasie ist eine der groBen Begabungen der fithrenden Archi- 
tekten. Sie hat schon in der Spatgotik in der Erfindung und mannigfachen Aus- 
gestaltung der Hallenkirche neue Gedanken in bezug auf Vereinheitlichung des 
Raumes hervorgetrieben, die in dem Barock weiterwirkten. 

Mit dem Barock wurde der Zentralgedanke, das groBe siidliche Ideal, auf- 
gegriffen und zum Ausgangspunkt fiir selbstandige Neubildungen gemacht. 
Ja, Zentralisierungsprobleme treten an die erste Stelle, nicht nur in Gestalt 
des reinen Zentralbaus, was das Seltenere ist, sondern vielmehr als Verbindungen 
von Zentral- und Longitudinalgedanken (wie in Fulda und Melk) mit einem 
reichen Wechsel von Raumgruppierungen; dazu Gewdlbe- und Kuppel- 
bildungen von héchst mannigfaltiger Gestaltung. War friher in der Grund- 
riBbildung ein gewisser konservativer Zug, so wirft man sich jetzt darauf, 
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vielfaltige, komplizierte, absonderliche und ausgefallene Plane zu er- 
denken: von runden, ovalen, polygonalen Formen, oder Verbindungen von 
polygonalen Teilen mit Segmenten von Kreis und Ellipse. Eine bevorzugte 
Aufgabe ist die Verschmelzung eines beherrschenden zentralen Raumes mit 
kleineren Nebenraumen, um abwechslungsreiche Ansichten und Durchblicke zu 
erzeugen und den Bewegungseindruck zu steigern. Bayern spielte infolge seiner 
engen Fiihlungnahme mit Italien und der Beschaftigung zahlreicher Italiener 
durch den Hof eine fiihrende Rolle. Die 16871692 erbaute Wallfahrtskirche 
in Vilgertshofen (Abb. 359) schlieBt sich an italienische Renaissanceformen an: 
ein beinahe quadratischer Mittelraum mit vier Exedren, kein ganz reiner Zen- 
tralbau, da in der Mittelachse mit dem tiefen Chor die Langsrichtung tiber- 
wiegt, nicht mit einer Kuppel, sondern mit einem Kreuzgewélbe gedeckt. Die 
Dekoration ein schénes Beispiel der antikisierenden Art der Wessobrunner Stuk- 
katorenschule. Der Italiener Antonio Viscardi, der Schépfer der Miinchener 
Dreifaltigkeitskirche (17111715; Abb. 374), gab der weiteren Entwicklung 
einen wichtigen AnstoB und verstand es, in seiner ausgebreiteten Tatigkeit den 
italienischen Barock auf deutsches Wesen umzustellen — ebenso wie die in Wiirz- 
burg tatigen Italiener sich ihrer neuen Wahlheimat anpaBten. Fiir eine der vollen- 
detsten Lésungen als reiner Zentralbau mit Annexen darf Fischer vonErlachs 
Wiener Karlskirche gelten: ein groBer ovaler Kuppelraum, dem sich in den 
Diagonalen kleine ovale Kapellen anfiigen, wahrend sich in der Richtung des 
kurzen Durchmessers des Ovals groBe Kapellen 6ffnen (Abb. 360, 382). Fir das 
Problem der zentralen Anlage hatte Fischer in Rom seine Anschauung geschult 
und sich in seiner friihen, stark von Borromini abhangigen Salzburger Tatigkeit 
schon darin versucht (Abb. 357, 375), bis er ihm in dem Wiener Bau mit einer 
vollkommen klaren und harmonischen Durchbildung die reifste Fassung gab, 
deren er fahig war. Wie sich die deutsche Phantasie den zentralen Kuppelbau, 
nachdem er einmal in ihren Gesichtskreis getreten war, zu eigen zu machen und 
verschiedenen Zweckbestimmungen anzupassen wuBte, offenbart als besonders 
hervorragendes Beispiel die Dresdener Frauenkirche von Georg Bahr, wo erin 
den Dienst des protestantischen Gedankens gestellt ist, um einen méglichst ge- 
raumigen und bequem zuganglichen Predigtraum, wie die Aufgabe lautete, zu 
schaffen (Abb. 361, 383). In der Erfindung ganz original, wie ein steinernes Ge- 
wachs sich schwer aus dem Boden ringend, von einer ernsten, wuchtigen, etwas 
ungeschlachten, aber grandiosen Wirkung, tragt dieser Bau einen stark germa- 
nischen Zug gegeniiber der von einem romanischen Hauch beriihrten, einem 
internationalen Vornehmheitsideal angenaherten Wiener Karlskirche. 

Die reichsten Entfaltungsméglichkeiten bot dem barocken Baugeist die Ver- 
bindung von Zentral- und Longitudinalsystem, wo es zu immer verwickelteren 
und verschrankterenAnlagenkommt.DasIneinandergreifen verschiedenerRaum- 
teile, ihre Verschmelzung und Durchdringung soll hier mit kiihnen Berech- 
nungen bis in die letzten Denkbarkeiten verfolgt werden. Nichts in sich 
Abgeschlossenes wird gegeben, iiberall Offnungen, Durchblicke, wechselnde 
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perspektivische Ansichten, das Auge in fortwahrender Spannung und Erregung 
gehalten, so daB das Verhaltnis des Menschen zum Raum fast etwas Dra- 
matisches bekommt. Dabei werden die Raumgebilde und ihre Umgrenzungen 
im Anschlu8 an Italien zum Schwingen gebracht, aber man tibertrumpft noch 
die kiihnsten Erfindungen eines Borromini und Guarini. Emporen und Balkone 
schwingen in Mittelschiff, Querschiff oder Chor hinein, Gesimse winden sich in 
Kurvaturen mit reichsten Linienspielen, Gewélbe legen sich ineinander und 
durchdringen sich, so daB durch die vielfachen Seherschwerungen an das Auf- 
nahmevermoégen die gréBten Anforderungen gestellt werden. Und an den Ge- 
wolben und Kuppeln sind Malereien angebracht, die wieder alle Begrenzungen 
durchbrechen, den Raum nach oben 6Offnen und den Blick in himmlische 
Regionen leiten. 

Wie die Aufgabe der Verbindung von Zentral- und Longitudinalsystem von 
einfacheren zu immer reicheren und verwickelteren Bildungen vorschreitet, 
kann man an den groBen Klosterkirchen von Weingarten, Banz, Zwiefalten 
verfolgen. In Weingarten (Abb. 362), wo das Querschiff mit der geraumigen 
uberkuppelten Vierung ungefahr im Zentrum der ganzen Anlage liegt und jedes 
der drei weiten Joche des Langhauses seinerseits zentralisiert und mit einer 
flachen Hangekuppel bedeckt ist, hat der Raumeindruck — wie gewohnlich 
bei den Meistern der Vorarlberger Schule — etwas Kiihles und Gemessenes. 
Banz ist eine echt barocke Schépfung: das ganze Innere wie in eine federnde 
Bewegung versetzt, an den Emporen vor- und zuriickspringende Balkone, ellip- 
tische Formen an Grundri8 und Gewélben vorherrschend (Abb. 363, 378). Das- 
selbe System mit raumauflésender Tendenz weiterentwickelt in Johann Michael 
Fischers Klosterkirche von Zwiefalten, wo noch besonders auf den Chor hin- 
gewiesen werden mag, der durch Saulenstellungen, die sich von der Vierung 
aus kulissenartig gegen ihn vorschieben, wie ein Bihnenbild konstruiert er- 
scheint (Abb. 364). 

In Johann Michael Fischer und Balthasar Neumann haben die Ge- 
danken des deutschen Barock auf ihrer letzten Stufe ihre héchste Verwirklichung 
gefunden. Wahrend Fischer ausschlieBlich Kirchenbaumeister war, hat Neumann 
sich auch in der Profanarchitektur in umfangreicher Weise betatigt und tiber 
einen groBen Teil von Deutschland hin seinen EinfluB ausgeiibt. Beider Schaffen 
wird stellenweise durch einen von Frankreich herwehenden klassischen Geist 
beriihrt. Fischer hatte eine Vorliebe fiir den Zentralbau und schwelgte in der 
Zusammenstimmung von Raumgruppen; zugleich ging er auf Wirkungen aus, 
die ins Leichte und Lichte strebten, wohin tiberhaupt die Entwicklung in ihrer 
Gesamtheit abzielte. Eine der wunderbarsten Offenbarungen seiner Phantasie 
ist die Kirche von Rott am Inn, deren graziéses, in Helligkeit getauchtes und 
mit zarten Farben dekoriertes Inneres sich auf der Linie vom Barock zum 
deutschen Rokoko bewegt und auf den Ruf einer der bezauberndsten Bau- 
schépfungen Anspruch machen darf (Abb. 368). Zu den strengeren, mehr dem 
Klassischen sich nahernden Arbeiten des in raumlichen Erfindungen uner- 


79 


schépflichen Meisters gehért die herrliche Kirche in Berg am Laim bei Miinchen 
(Abb. 369): ein Zentralbau, der sich aus mehreren zentralisierten Einzelraumen 
zusammensetzt; mit einem beherrschenden iiberkuppelten Zentrum, das sich 
querschiffartig erweitert, so daB sich das Ganze wieder in weich ineinander- 
flieBende und schwebende Raumbilder auflést. Neumann hat in Vierzehn- 
heiligen und Neresheim (Abb. 370, 371) Werke hinterlassen, an denen man sich 
von der Spannweite seines Schépfergeistes eine Vorstellung machen kann. In 
Vierzehnheiligen hat er den Gedanken der Wallfahrtskirche durch den Zentra- 
lisierungsgedanken in der Weise symbolisiert, daB er den Gnadenaltar in die 
Mitte stellt und die ganze Anlage darum gruppiert; dieser erhebt sich in dem 
mittleren gréBten der drei vom Eingang aus aufeinander folgenden langsovalen 
Raume. Was er hier in der Zerwithlung des Raumganzen und in der Durch- 
schieBung von Teilen leistete, ist nicht mehr zu tiberbieten. Quergelegte Raume 
unterbrechen und zerschneiden die Langsrichtung, das eine Stiick ist von Ab- 
seiten mit konkav geschwungenen Emporen umgeben, ein anderes nicht, wobei 
wie in einem Ringen der verschiedenen Richtungsachsen der Zentralgedanke 
den Sieg behauptet. Der Auflésungsproze8 der plastischen Form hat seinen 
HGohepunkt erreicht; nur ein fiir optische Eindriicke empfangliches und ge- 
schultes Auge vermag dem Fluge einer solchen Raumphantasie zu folgen. 
Kiihne Anwendungen von Berechnungen der héheren Mathematik sind die 
Voraussetzung fiir derartige Gebilde einer ins Grenzenlose sich erhebenden 
Einbildungskraft — wobei das Grenzenlose natiirlich als kiinstlerischer Schein 
illusionistisch zu verstehen ist. Aber der Rationalismus des Mathematisch- 
Konstruktiven ist nicht Selbstzweck, sondern wird irrationalen Ideen unter- 
geordnet. Neumanns umfassender Geist, der sich ebenso die Errungenschaften 
des von Italien abhangigen stidostdeutschen Barock wie die leitenden Grund- 
satze der franzésischen Klassik zu eigen gemacht hatte, der sich einerseits der 
tiberschwanglichen Phantastik des einen hinzugeben vermochte, andererseits 
fiir die verstandesklare Sicherheit, die ,,raison“ des anderen empfanglich war, 
hat in der Abteikirche von Neresheim, dem Meisterwerke seiner Spatzeit, gleich- 
sam eine Synthese der beiden Prinzipien vollzogen. Ist auch die Ausfiihrung 
nicht mehr von ihm selbst besorgt, das Material unecht, Kuppel und Saulen 
von Holz, der dekorative Schmuck nicht seinem Stil entsprechend, so spiegelt 
der Raumeindruck doch seine Idee wider und bietet eins der erhabensten 
kinstlerischen Schauspiele auf deutschem Boden. Eine Folge ovaler Kuppel- 
raume mit beherrschendem Zentrum, mit Umgangen und ausgeschwungenen 
Emporen, so daB bei wechselndem Standpunkt durch unausgesetzte Ver- 
schiebungen wohlig sich ineinander schmiegende und sich verfliichtigende 
Bilder mit herrlichen Ansichten in itiberraschender Fiille voriibergleiten; mit 
den von dem deutschen Barock vielfach durchgestalteten und hier zu voller 
Reife gebrachten Motiven ist ein Gebilde hervorgebracht, das in einer be- 
sonders klaren, reinen und vornehmen Wirkung sein Auszeichnendes hat und 
sich zu einer groBartigen Monumentalitat erhebt. 
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In der Mannigfaltigkeit von Ausdrucksméglichkeiten offenbart sich die Viel- 
seitigkeit und Anpassungsfahigkeit der deutschen Barockkunst. Dem Katholi- 
zismus bot sie Mittel, durch die er in einer Art, fiir welche die Zeit besonders 
empfanglich war, auf weiteste Kreise und bis in die tiefsten Schichten zu wirken 
vermochte. Die kirchliche Kunst hat im achtzehnten Jahrhundert eine Volks- 
tumlichkeit erlangt, wie sie sie seit den Tagen der Gotik nicht besessen. Gottes- 
hauser wurden in einem vielleicht noch niemals dagewesenen Umfang errichtet. 
Uber das ganze Land hin bis in die kleinsten Flecken und in die Einsamkeiten 
enstanden zahllose Pfarr- und Wallfahrtskirchen, die der Phantasie des Volkes 
Anregung gaben und sein Herz zu gewinnen vermochten. Die kiinstlerische 
Problematik, die von den fiithrenden Meistern angebahnt war, wurde hier in 
bescheidenen Verhaltnissen und mit vielfachen Abwandlungen wiederholt. Es 
gibt auch einen wahrhaft groBen Kiinstler, der gerade innerhalb dieser Sphare 
sich zu hohen und fiir immer bewunderungswiirdigen Leistungen erhoben hat. 
Noch hat der Name des anspruchslosen, auf dem Lande und fir das Land 
wirkenden Dominicus Zimmermann, der, aus der Stukkatoren-Schule von 
Wessobrunn hervorgegangen, die schwdbischen Wallfahrtskirchen von Stein- 
hausen und Wies erbaute, nicht den Ruhm, den er verdiente, erlangt. Zentra- 
lisierungsgedanken, denen sich der deutsche Barock so leidenschaftlich hingab, 
sind beide Male in ungemein origineller und reizvoller Weise durchgefiihrt. Wir 
stehen hier in der letzten Phase, wo der Ubergang zum Rokoko vollzogen, die 
ganze Dekoration einheitlich im Rokokocharakter angelegt ist. Die in Welt- 
abgeschiedenheit liegende Waldkirche von Wies (Abb. 372) mit ihrem be- 
scheiden-niichternen, in die Natur sich einschmiegenden AuBeren und der 
jubelnden Pracht ihrer Innenausstattung darf sowohl nach ihrem kiinstlerischen 
Wert wie nach ihrem Stimmungscharakter als eine der eigentiimlichsten und 
ergreifendsten Auswirkungen deutscher Phantasie eingeschatzt werden. 

Bei der groBen Bedeutung, die das dekorative Element fiir den Stil hat, ist 
der Eindruck von Innenraumen in hohem Grade abhangig von dem Verhaltnis 
von Raumbildung zu Dekoration. Wo ein moglichst einheitlicher Gesamtein- 
druck vermittels einer vereinheitlichenden Zusammenfassung aller dekorativen 
Glieder erreicht wird, wie es ein Hauptziel des Stilwillens ist, stehen wir vor 
den héchsten und reinsten Leistungen. Ofter erhielten Raume nachtraglich eine 
Auszierung, an welcher ihr Erbauer keinen Anteil mehr hatte, die zuweilen 
seinem Plane mehr oder weniger zuwiderlief, indem diese Arbeit in die Hande 
von selbstandigen Stukkatoren und Dekoratoren gelegt wurde, zum groBen Teil 
hochbegabte Meister in bezug sowohl auf erfinderischen Geist wie auf handwerk- 
liche Geschicklichkeit. Zu den genialsten Vertretern dieser Klasse gehéren die 
Miinchener Briider Asam, die, wie manche ihres Schlages, in der Architektur 
bewandert, auch selbst gebaut und eine weitausgebreitete Tatigkeit entfaltet 
haben. Sie haben nicht nur von ihnen selbst und von anderen neu errichtete 
Raume, sondern auch zahlreiche mittelalterliche Kirchenanlagen mit ihren 
Schmuckformen ausgestattet ; der Barock suchte ja auch durch solche Wieder- 
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herstellungen das souverane Verlangen nach raumlichen Wirkungen, die ganz 
dem Zeitgefiihl entsprachen, zu befriedigen. In Rom geschult und von der 
italienischen Barockdekoration ausgehend, schufen sie einen eigenen Stil von 
nationaler Pragung, der fiir den deutschen Barock auf seinem Hohepunkt als 
typisch angesehen werden darf, mégen auch manche ihrer Leistungen bei dem 
notwendigen GroBbetrieb allzu fliichtig und nicht vollwertig, manche allzu 
auBerlich und theaterhaft erscheinen. In der auf das Schwungvoll-Prachtige 
und Sinnlich-Berauschende abzielenden Ausdrucksweise findet man kaum 
ihresgleichen, und sie haben den gesamten Motivenschatz der Zeit bis zu den 
Anfangen der Rocaille mit einer unvergleichlichen Meisterschaft beherrscht 
(Abb. 366, 446, 447, Tafel XX XI, XXXVI). 

Formgeschichtlich betrachtet erscheint der Rocaille-Stil als eine letzte Endi- 
gung und Erfiillung der deutschen Barockbewegung, indem auf ihn die Ver- 
schmelzungstendenz bei der Raumbildung und das parallele malerische Auf- 
lésungssystem in der Dekoration iibergeht, wahrend zugleich mit einem vollen 
Sieg der Kurvaturen die auBerste Irrationalisierung des Ornaments zur Herr- 
schaft gelangt. Die mit dem Abstrakt-Irrationalen schaltende Ornamentform 
ist gleichsam eine Wiederaufnahme und Fortsetzung jener friiheren, in Knorpel- 
und Ohrmuschelstil gipfelnden abstrakten Richtung, die durch das Muschel- 
werk einen neuen AnstoB erhalt. Ist dieses wohl von Frankreich eingefiihrt, 
so findet es doch als Abkémmling der italienisch-barocken Entwicklung in 
Deutschland einen gut bereiteten Boden, greift in den vorhandenen Motiven- 
schatz ein, vermengt sich mit ihm und tibernimmt die Fiihrung, so daB etwas 
ganz anderes daraus wird als in der franzdsischen Fassung, etwas, in dem 
deutscher Erfindungsgeist und Seeleniiberschwang ein besonders ergiebiges und 
fruchtbares Ausdrucksmittel findet. Das bis zum auBersten Verwickelte, Ver- 
schnorkelte, Unbegrenzte, das Eingezogene und Aufgebaumte, das Zerspreizte 
und Zerkammte, Kurvenspiele, Wellenlaufe, Flammengeziingel — stellenweise 
zu orgienhaftem Schwung aufgepeitscht —, der Rhythmus, das Tempo, die 
Bewegung an sich, darin liegt das Schépferische dieser Art von Eingebungen. 
In einer derartigen die Formgebilde ergreifenden Irrationalisierung wird ein der 
Barockbewegung vorschwebender Gegenpol zu allem Klassischen erreicht. 

Am wenigsten selbstandig und erfindungsreich erweist sich der deutsche 
Kirchenbarock in der Fassadenbildung. Er tibernimmt die italienische Barock- 
fassade — zum Teil unter Fiihrung von Italienern selbst — und macht sich ihre 
Prinzipien zu eigen (Abb. 373, 374). Man steigert die Bewegung durch vor- und 
zurtickspringende Stiicke und durch die in Schwingung versetzten Fronten 
nach dem Vorbilde Borrominis und seiner Nachfolger. Aber unter den Handen 
deutscher Baumeister wird die Formgebung oft derber, massiger, plumper 
(Prag, St. Nicolaus auf der Kleinseite, Abb. 376); auch in den Kuppeln, die 
durch den Barock zuerst in das deutsche Stadtbild eingefiihrt werden, findet 
man nicht jenen Wohllaut der Linienfithrung wie im Siiden. Als ein besonders 
erwunschtes Motiv wandelt man die Fassade mit zwei Tiirmen ab, die schon 
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dem deutschen Mittelalter gelaufig war, jetzt aber in der neuen Formung, die 
ihr Italien gegeben, Verbreitung findet, die Tiirme haufig als Begleitung der 
Vierungs- oder Zentralkuppel. Dabei regt sich stellenweise wieder der alte 
deutsche Vertikaldrang in den Turmbildungen und greift auf die ganze Fassade 
uber (Abb. 379, 380). Etwas den besten Innenraumschépfungen Gleichwertiges 
hat die Fassadenbildung selten aufzuweisen. 

Der Profanbau ist in seinen wesentlichsten Aufgaben durch absolutistischen 
Geist gelenkt worden. Nachdem die biirgerlich-dffentliche und private Bau- 
tatigkeit durch die Religionskampfe und den DreiBigjahrigen Krieg einen 
schweren Schlag erlitten, trat fiir kiinstlerische Unternehmungen mit dem 
Aufschwung gegen Ende des siebzehnten Jahrhunderts SchloB und Palais an 
die erste Stelle. Fiirsten und hohe Herren suchen sich eine dem neuen Lebens- 
stil ihrer Kreise entsprechende Umwelt zu schaffen, verfolgen ihre von der Zeit- 
stimmung getragenen, ins GroBe und Gewaltige gehenden Ambitionen und 
stellen ihre autokratischen und reprasentativen Anspriiche. Dem Bautypus und 
der Gesinnung nach treten neben die Schlésser die riesigen Kléster, die nichts 
anderes sind als eine SchloBanlage, in Zusammenhang mit der Kirche gebracht, 
durch Umfang, Art der Anlage und Prunkentfaltung gleichfalls fiir reprasenta- 
tive Zwecke berechnet. Auch die, welche den Auftrag dazu erteilten, ehrgeizige, 
macht- und prachtliebende, ruhmgierige, geistliche Fiirsten und Abte standen 
unter dem EinfluB des absolutistischen Geistes und wirkten persénlich mehr 
oder weniger bestimmend bei der Durchfiihrung des Bauprogramms mit. Das 
Bauen wurde zu einer Leidenschaft und einer Art Sport in den fiihrenden 
Kreisen und weckte den brennenden Ehrgeiz, es einander zuvorzutun. Es ge- 
hérte zum guten Ton, auf diesem Gebiete zu dilettieren, aber das fiihrte auch 
dazu, daB manche sich dariiber hinausgehende fachliche Kenntnisse verschaff- 
ten, die sie instand setzten, an ihren Unternehmungen sich tatig zu beteiligen. 
Architekturbiicher in prachtigen Ausgaben, wie Paul Deckers ,,Fiirst- 
licher Baumeister“‘ (Abb. 121, 405, 415), sorgten fiir Belehrung und lieferten 
Vorbilder. Bauen war etwas, was die Phantasie in einer uns heute kaum vor- 
stellbaren Weise beschaftigte, und dadurch wurde die Anschauung in einem 
ganz anderen MaBe gefordert als in unserem wesentlich intellektualistisch ge- 
richteten Zeitalter. Die Kiinstler waren sich bewuBt, fiir Augenmenschen zu 
schaffen, und diese Menschen reagierten mit gescharften Sinnen auf das, was 
jene ihnen zu bieten hatten. Es gab in Deutschland aber nicht wie in Frankreich 
. eine gesellschaftlich gefestigte Adelsklasse mit ahnlichen ausgepragten Kom- 
fortanspriichen und einer hohen sicheren Geschmacksbildung, die dort neben 
dem Hof in Bausachen den Ton angab. Ein auf praktische Bediirfnisse ge- 
richteter Komfort, wie er der franzdsischen Geistesrichtung entsprach, dem sich 
die Kunst anzupassen hatte, war fur die Deutschen keine solche Lebensnot- 
wendigkeit ; sie haben sich aber — ebenso wie die Italiener — darin gefallen, 
etwas, was an sich einem praktischen Zwecke diente, wie die Treppenanlage, 
durch die Art der kiinstlerischen Ausgestaltung gleichsam zu idealisieren. Der 


6* 83 


Adel tritt als Klasse nur in der habsburgischen Monarchie hervor, und hier 
hat der Hoch- und Hofadel im Barock eine ausgebreitete und zielbewuBte Bau- 
tatigkeit zu entfalten begonnen, durch die in Wien und Prag ganze Stadtteile 
ihr Geprage erhielten. Zunachst war man — wie in der kirchlichen Kunst — 
stark von Italien abhangig. Der neu entstehende Palais-Typus schloB sich eng 
an den italienischen Palazzo an, vielfach unter Leitung italienischer Architek- 
ten, wie bei den Palais Waldstein und Czernin in Prag, Liechtenstein in Wien 
(Abb. 389—391), nicht ohne daB in der Formgebung hier und dort deutschen 
Gewohnheiten und Liebhabereien gewisse Zugestandnisse gemacht wurden. Die 
schweren, in die Breite gehenden Barockmassen gaben den noch ihren mittel- 
alterlichen Charakter wahrenden Stadten ungewohnte Akzente. 

Das Grandioseste, was unter dem EinfluB des schweren italienischen Barock 
als kiinstlerisch selbstandige Leistung geschaffen wurde und darin einzig da- 
stehend, ist Schliiters Berliner SchloBbau, mit freier Anlehnung an den rémi- 
schen Palazzo Madama in gewissen Partien. Das Werk eines geborenen Bild- 
- hauers, dem die plastische Formung tiber alles geht und zur Verwirklichung 
einer wahrhaft monumentalen Gesinnung dient, wie sie bei dem inneren Saulen- 
hof in groBartigster Weise zutage tritt (Abb. 385). Stid- und Nordseite in be- 
wu8tem Kontrast stehend; die erstere (Abb. 387) voll ernster schwerer Wiirde, 
mit einem Hauptakzent in dem unitalienisch vorspringenden gewaltigen 
Sdulenportalbau, der vor der spateren Erweiterung die Mitte der Fassade bil- 
dete und einen etwas fremden Ton in die Gesamtanlage bringt; die letztere 
(Abb. 386) mehr in der Flache gehalten, mit wenig vorgezogenen Risaliten als 
kiinstlerischen Sammelpunkten, deren Dekoration einen bewegten und leich- 
teren Charakter tragt. DaB Schliiter sich auch auf die borromineske Seite des 
italienischen Barock verstand, 14Bt das Landhaus von Kamecke mit seiner ge- 
schwungenen und zart behandelten Fassade erkennen, der — so wie wir sie 
heute sehen — allerdings eine gewisse Trockenheit anhaftet (Abb. 388). 

Wien, das nach der Befreiung von der Tiirkengefahr einen auBerordentlichen 
Aufschwung nahm, wo jetzt von allen Seiten der Adel zustrémte und wett- 
eiferte, die Residenz mit stattlichen und prachtigen Bauwerken zu schmiicken, 
wurde zu einem Brennpunkt fiir die profane Architektur. Nachdem der Italiener 
Martinelli in dem gewaltigen Liechtensteinschen Stadtpalast (Abb. 391), 
dessen Mittelrisalit mit Riesenpilasterordnung und vortretendem, reichem, mit 
Skulpturenschmuck ausgestattetem Sadulenportal hier etwas epochemachend 
Neues bedeutete, ein Beispiel monumentaler Barockgesinnung aufgestellt hatte, 
erwuchsen auf dem heimischen Boden Krafte, die, teils von dem Fremden lernend 
und es persdnlich verarbeitend, teils lokale Uberlieferung weiterfiihrend, eine 
bedeutende Baukunst von eigenem Geprage ins Leben riefen. Diese Bliite 
knupft sich vornelmlich an zwei groBe Namen: Johann Bernhard Fischer von 
Erlach und Lucas von Hildebrandt. Beide — wenn auch jeder auf seine Weise, 
aus italienischen und franzésischen Quellen gespeist — héchst selbstandige 
Naturen, vertreten den ésterreichischen Barock nach zwei Seiten und stehen in 
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einem gewissen Kontrast zueinander. Den neuen Palast- und SchloBtypus haben 
sie mitgeschaffen und weithin ihren Samen ausgestreut. 

Nachdem Fischer von Erlach — von Haus aus Bildhauer — in Italien eine 
Schulung durchgemacht, wo er sich hauptsachlich durch Borromini und ober- 
italienische Werke anregen lie8, und nachdem er in Salzburg als Architekt des 
Erzbischofs seine maBgebende baukiinstlerische Tatigkeit eingeleitet hatte, wurde 
Wien der Mittelpunkt seines Schaffens und in der neuen Gestaltung durch ihn 
wesentlich mitbestimmt. Sein Sinn fiir eine Vereinigung von Monumentalitat 
und Pracht lieB ihn die Gedanken Martinellis, wie sie der Liechtensteinpalast 
verwirklicht zeigt, aufnehmen und weiterfiihren und auch zu Schliiters Berliner 
SchoB8bau Beziehungen finden. Seinen Schépfungen der bohmischen Hofkanzlei 
(Ministerium des Innern) und des Palais Trautson gibt er ein reiches Mittelrisalit, 
durch GroBpilaster und einen tippigen Figurenschmuck ausgezeichnet, mit dem 
fiir Wien neuen Motiv einer Uberhéhung durch GiebelabschluB (Abb. 392, 393). 
Im Laufe seiner Entwicklung wurde er mit der Anwendung dekorativer Zu- 
taten immer sparsamer (Abb. 394) und verlieB sich, mit einem besonderen Sinne 
fiir vornehme Distinktion begabt, auf seine Meisterschaft in der Kunst wohl- 
abgewogener Verhaltnisse, nicht so sehr durch Anregungen franzésischer Klas- 
sik dazu veranlaBt, die in Wien iiberhaupt keinen giinstigen Boden fanden, 
als einem ihm innewohnenden Stilgefthl und einer lokalen Tendenz folgend, 
die sich nicht nur in der Architektur, sondern auch in der Plastik eines Georg 
Raphael Donner bekundet. So war er der geborene Hofarchitekt und hat in den 
von ihm entworfenen Teilen der Wiener Burg Werke geschaffen, bei denen sich 
Wiirde und Festlichkeit in gliicklicher Weise paaren. Die Fassade der Hof- 
bibliothek prdsentiert sich mit vornehmer Zurtickhaltung (Abb. 395). Der ein- 
fache, flach gebildete, fein ziselierte Baukérper entfaltet erst in der Dachregion 
ein bewegtes reicheres Leben mit den an der Hauptfront tiber Mittelrisalit und 
Seitenteilen sich erhebenden selbstandigen Dachformen, denen auf der Attika 
ein prachtiger figiirlicher Schmuck vorgesetzt ist. Dem Jnneren gab er einen 
der schénsten und in den Farben aufs feinste abgestimmten Sale, die der Barock 
hervorbrachte (Abb. 419). Der Zug zum Klassischen, der sich gleichartig in seiner 
Karlskirche 4uBert (Abb. 360, 382), findet eine unmittelbare Fortsetzung in dem 
Josephinischen Klassizismus, da Wien kein eigenes Rokoko — auch nicht auf 
kirchlichem Gebiete wie in Siiddeutschland — erzeugt, sondern es nur an einzel- 
nen Stellen als eine von auBen her zugebrachte héfische Mode tibernommen hat. 

Auch Hildebrandt, der, in Genua geboren, seine Laufbahn als Militar- 
ingenieur im Heere des Prinzen Eugen in Oberitalien begann, hat nachhaltige 
Eindriicke von dorther mitgenommen. Im Verlaufe seiner Wiener Tatigkeit 
schlieBt er sich zunachst stellenweise Fischer an, wie bei dem Palais Daun- 
Kinsky (Abb. 396, 411), das nach neuen urkundlichen Funden in dem Zeit- 
raum von 1713—1716 entstand, entwickelt sich dann aber nach einer anderen 
Richtung als sein alterer Rivale. Seine Kunst bietet den reinsten Ausdruck 
des siidostdeutschen warmblitigen, sinnenfreudigen Barock. Er neigt zu dem 
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Leichten, Tandelnden, Anmutig-Einschmeichelnden, wie es Wiener Art ist, be- 
vorzugt Fischer gegeniiber, der die Massen mehr zusammenhilt, eine starkere 
Bewegtheit, liebt es, die Flachen méglichst aufzulésen, mit Zierstiicken zu tiber- 
ziehen, so daB sich auf die Entfernung ein malerisch-optischer Eindruck mit 
einem Auf und Ab feinster Modulationen ergibt. Sein Hauptwerk, das Wiener 
Belvedere (Abb. 397—399, 418), ist in der Breitenausdehnung durch ein vor- 
springendes Mittelrisalit und Eckpavillons nach franzésischer Art zerlegt; auch 
nach der Hohe erhebt es sich dadurch, daB jeder Teil sein besonderes Dach 
erhielt, mit einem reich bewegten UmriB. So schwebt das SchloB mit einer 
gazellenhaften Zierlichkeit, mit dem leichten Gekrausel seiner Dekoration in 
der Luft verschwimmend und wie hingehaucht, iiber seinen Terrassen und 
Garten, ganz in eins mit ihnen gewachsen, eine Art Phantasmagorie, die Zeug- 
nis dafiir ablegt, welch ein MaB von Idealitat der deutsche Barock fiir sich aus 
einer héfischen Aufgabe zu ziehen wuB8te. Das Ganze von einem marchen- 
haften Zauber durchwoben, wie man ihn auf deutschem Gebiet auch bei 
kirchlichen Schépfungen der Zeit nicht selten antrifft, ein spezifisch deut- 
scher Zug, fremd allem Franzésischen. Hildebrandt hat nicht nur den Wie- 
ner Stil seiner Zeit — auch fir die biirgerliche Architektur, die sich seinem 
Charme hingab — in seinen Bann gezogen, sondern weit bis nach Deutschland 
hinein eine ausgebreitete Tatigkeit entfaltet. Er ist, wie wir heute wissen, der 
Schépfer des prachtvollen Treppenhauses in dem Schlosse von Pommersfelden 
bei Bamberg (Abb. 400, 412) und hat einzelne Teile der Wiirzburger Residenz 
entworfen (Abb. 367, 402), so daB seine Stellung als Fiihrernatur fiir uns immer 
deutlicher heraustritt. 

Der SchloBbau konnte aber nicht an jenem groBen franzésischen Vorbilde 
voriibergehen, das MachtbewuBtsein und héfischen Glanz am augenfalligsten 
verkérperte und daher auch dem deutschen Absolutismus besonders nach- 
ahmenswert erschien: Versailles. In welchem Umfang diesem Beispiel nach- 
gestrebt wurde, klingt uns noch aus einem Satze Friedrichs des GroBen im 
,»,Antimachiavell* entgegen: ,,Es gibt bis zum jiingsten Spro8 einer apanagierten 
Linie keinen, der sich nicht einbildete, es irgendwie Ludwig XIV. gleichzutun, 
er baut sein Versailles, hat seine Matressen, unterhalt seine Armeen.‘‘ Aber bei 
den deutschen Bauten kommt es in diesem Wettbewerb meist nur zu auBer- 
lichen Anlehnungen an den Versailler Typus, wahrend sie mit einem eigenen 
kiinstlerischen Geist erfiillt wurden, der das Wesentliche ausmacht. Man iiber- 
nimmt die Cour d’honneur als besonders reprasentatives Erfordernis, halt sich 
an die Einteilung in Corps de logis und Fliigel, durchspielt das alles aber mit 
selbstandigen Gedanken und macht es dadurch fiir sich lebendig. Die friiheste 
und genaueste Nachahmung von Versailles ist das von einem Italiener errichtete 
SchloB in Rastatt, wo sich italienische und franzésische Einfliisse begegnen. 
Am starksten dem franzésischen EinfluB ausgesetzt war das ganze westliche 
Deutschland, aber allenthalben wird der italienische durch ihn auf dem Gebiete 
des Profanbaues frither oder spaiter verdrangt — auch in Bayern, wo durch 
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Cuvilliés ein von Frankreich abhangiges, aber mit einheimischen Kraften ganz 
ins Deutsche gewendetes Rokoko zum Siege gefiihrt wird (Bd. XIII, Abb. 303ff.). 

Die beiden Haupttypen, zu denen der deutsche Schlo8bau gelangt, sind die 
geschlossene Anlage und das offene System mit seiner Aufteilung in einzelne 
Komplexe, die entweder lose oder gar nicht miteinander verbunden sind, wie 
es in Nymphenburg und Bruchsal (Abb. 404) der Fall ist. Aber auch wo eine 
einheitliche Baumasse das beherrschende Element bildet, wird diese 6fter mit 
Neben- und Dienstgebauden in eine planmaBige Beziehung gesetzt. Das Prinzip 
einer vollig regelmaBigen Systematisierung haben sich jetzt die Deutschen, die 
sich friiher so gern im UnregelmaBigen ergingen, vdllig zu eigen gemacht. 

Vielleicht das groBartigste Beispiel einer geschlossenen Anlage ist die Wiirz- 
burger Residenz, die in wundervoll organischer Weise um vier innere Héfe 
gTuppiert ist (Abb. 401, 402). Ihre Baugeschichte la8t uns auch in das fiir die 
Zeit bezeichnende Ineinandergreifen und Zusammenspielen verschiedener Krafte 
Einblick gewinnen. Die auftraggebenden Fiirstbischéfe, Mitglieder der weit- 
verzweigten, an Mazenen reichen Familie von Schénborn, aufs héchste begabt 
und interessiert fiir bauliche und kiinstlerische Dinge, bestimmen und ent- 
scheiden nach allen Seiten. Unter Mitwirkung verschiedener Architekten reifen 
die Plane heran, aber der Bauherr will sich nicht eher zur Ausfiihrung ent- 
schlieBen, als bis sie die Sanktion der angesehensten franzdsischen Bau- 
kiinstler und Mitglieder der Pariser Akademie erhalten. Er schickt deshalb 
seinen Bauleiter Balthasar Neumann nach Paris, um die Risse dort vorzulegen 
und sich zugleich iiber die neuesten Errungenschaften zu unterrichten. Den 
Franzosen, welche die Entwiirfe begutachten sollen, erscheinen sie bezeich- 
nenderweise als etwas Fremdartiges, ihren eigenen Anschauungen und Ge- 
schmacksvoraussetzungen Zuwiderlaufendes; ,,viel auf die italienisch manier 
und etwas teutsches dabei‘‘, wie Neumann in einem seiner Briefe berichtet. 
Nachdem die franzdsischen Korrekturen eingegangen sind, wird noch der 
Wiener Hildebrandt zugezogen, der bei der endgiiltigen Herstellung einiger 
Teile (Gartenfassade, SchloBkapelle) eingriff. Was vor uns steht, ist also das 
Ergebnis eines héchst verwickelten kollektivistischen Betriebes, und man 
wirde ihm das gewiB nicht ansehen. Welche Rolle Neumann dabei zufiel, in- 
wieweit er fiihrend oder geschoben war, ist heute eine umstrittene Frage, aber 
es kann nicht zweifelhaft sein, daB es seinem Genie gelang — abgesehen von 
dem, was er selbstandig entwarf —, den vereinheitlichenden Geist iiber alles 
zu breiten. Das einzige unmittelbar an Versailles Erinnernde ist die urspriing- 
lich durch ein prachtvolles eisernes Gitter abgeschlossene Cour d’honneur nach 
der Stadtseite. Die Fassaden mit ihrer tippigen, saftigen Dekoration entsprechen 
dem Geschmack des stidostdeutschen Barock, zu dem der frankische tiefere 
innere Beziehungen hat als zu der westlichen Klassik, zumal in Wiirzburg, wo 
Italiener so lange ausgiebig gewirkt haben. 

Neumanns Treppenhaus (Abb. 414) bildet einen Hohepunkt dieser Art von 
Anlagen in Deutschland. Als willkommenes Mittel grandioser Reprasentation 
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erhielt in den Schléssern ebenso wie in den groBen Kléstern (Abb. 410, 413) die 
Haupttreppe eine besondere kiinstlerische Auszeichnung und wurde in das Zen- 
trum der Baumasse gelegt. Ausgangspunkt fiir die Entwicklung der Treppen- 
bildung war wieder der italienische Barock mit der monumentalen Treppe des 
Palazzo; von Frankreich, das sich diese Art von Anlagen nicht zu eigen machte, 
iibernahm man spater nur das Dreifliigelsystem, das man teilweise den eigenen, 
viel reicher gestalteten Erfindungen zugrunde legte. Die Prachttreppen, welche 
die fiihrenden Meister ihrer Individualitat entsprechend geschaffen haben, ge- 
hoéren zu dem stolzesten deutschen Kunstbesitz. Schliiters plastisch-heroischer 
Sinn, Prandtauers bewegliche, ins Malerisch-Zierliche spielende Phantasie, Neu- 
manns raumschopferisches Gefiihl kommen in den Anlagen von Berlin (Abb. 409), 
St. Florian (Abb. 410), Wiirzburg zum Ausdruck, die zugleich verschiedene 
Gestaltungstypen erkennen lassen. Die Treppe kann entweder in der Achse des 
Portals vom Vestibiil aus unmittelbar nach oben fiihren, wie bei Schliiter in der 
friiheren primitiveren Weise in geradem und steilem Anstieg, oder sie wird, 
wie in Wiirzburg, innerhalb einer weiten Vestibiilhalle seitlich gelegt und nach 
dem Dreifliigelsystem sanft aufwarts geleitet. Tritt man hier aus dem Hell- 
dunkel des durch herrliche Durchblicke mit immer wechselnden Verschiebungen 
sich auszeichnenden Saulengewélbes gegen die Treppe, so fiihlt man sich nicht 
nur kérperlich, sondern auch seelisch emporgezogen in eine Region, wo es immer 
lichter und freier wird, wo gleichsam ein leichterer Ather schwingt, bis das Auge 
die riesige Decke in ihrer ganzen Ausdehnung vor sich hat und sich in der Wol- 
kenregion von Tiepolos Fresko verliert. Wie sich zu dem Monumentalen eine ge- 
winnende Anmut gesellt, die alles Technische in ein begliickendes Spiel aufzulésen 
scheint, das 14Bt uns an dieser Anlage mit einer fast zartlichen Hingabe hangen. 

Im Zusammenhang mit der Treppe steht der zweite kiinstlerische Héhepunkt, 
der Festsaal oder ,,Kaisersaal*‘, wie gewohnlich durch zwei Stockwerke gefiihrt, 
der entweder wie in Wiirzburg (Abb. 422) von ihr durch einen Vorraum ge- 
trennt ist oder unmittelbar an sie anschlieBt. DaB man sich der Abstammung 
dieses dem Charakter seiner festlichen Bestimmung angepaBten Saales von 
Italien her bewuBt blieb, dafiir spricht der Zusatz ,,4 l’italienne’‘, den man zu 
seiner Bezeichnung in den Urkunden 6fter angewandt findet. Friihere Barock- 
sale schlieBen sich in der Ausstattung mehr oder weniger eng an italienische 
Muster an. Aber im Laufe des achtzehnten Jahrhunderts erlangt fiir den ganzen 
Innenbau die franzésische Dekorationsweise das Ubergewicht und wird von 
den Deutschen im eigenen Sinne ausgestaltet mit allmahlichen Ubergangen in 
das Rokoko. Wie dort schreitet man von einer mehr tektonisch-plastischen zu 
einer flachenhaft-malerischen Wandbekleidung mit dem Panneausystem als 
beherrschendem Element. Vergleicht man den Wiirzburger Festsaal mit dem 
des gegen Ende des siebzehnten Jahrhunderts entstandenen Dresdener Schlos- 
ses im Grofen Garten (Abb. 416), so kann man sich ungefahr die Entwicklungs- 
tendenz veranschaulichen, Hier eine plastisch gestaltete Wand mit vorgestell- 
ten Freisdulen, die sich in den Raum eindrangen, so daB sie wie etwas tektonisch 
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Selbstandiges fassadenartig dem Raum gegeniibertritt ; in Wiirzburg, wie tiber- 
haupt spater, die Betonung der raumumschlieBenden Funktion der Mauer 
durch eine flachenhafte Auszierung unter Einbeziehung der Sdulen in das 
dekorative Flachensystem. Am Ende der Entwicklung steht wie in Frankreich 
eine vollige Verschleifung von Wand und Decke zu einer einheitlichen, weich 
umfassenden Raumhiille. Ist in Wiirzburg das Gewélbe von der Wand durch 
ein durchlaufendes Gesims getrennt, so werden bei dem Fiirstensaal in Bruchsal 
Wand und Decke ohne Zasur ineinander tibergeleitet, mit einer immer weiter- 
gehenden Verschmelzung der dekorativen Glieder, so daB das Flachornament 
unter Vorherrschaft der Rocaille als eine unregelmaBige, jagende, sich tiber- 
stiirzende, ziingelnde Masse von unten her in die Deckenregion einschwingt, — 
dasselbe Gestaltungsideal, das die landliche Wallfahrtskirche in dem bayrischen 
Flecken Wies (Abb. 372) verwirklicht. Der Wiirzburger Festsaal mit seinem sich 
schon etwas im Bizarren gefallenden Prunk tritt uns innerlich nicht so nahe 
wie die ganz eigenbeseelte Neumannsche Treppe. Er zeigt aber, ebenso wie die 
lange Reihe von Prachtraumen in Schléssern und Kléstern, wie man sich damals 
in dem als grobschlachtig und roh verschrieenen Deutschland darauf verstand, 
Opulenz mit wahrhaft kiinstlerischer Form zu umkleiden (Abb. 416—423). Das 
Bediirfnis danach war so stark, daB sich auch jedes der neu erstehenden groBen 
Klésterseinen,, Kaisersaal“‘leistete und sichseine Versammlungsraume und Frem- 
denquartiere nicht ohne einen durch Kunst veredelten Luxus vorstellen konnte. 

Und nun gibt es in Deutschland ein Bauwerk, einzig in seiner Art, das, 
gleichfalls dem Kreise héfischer Repradsentation angehérend, durch einen 
genialen Meister eine einzigartige kiinstlerische Ausgestaltung empfangen hat: 
Péppelmanns Dresdener Zwinger, als Lustort zur Abhaltung von Aufziigen 
und Schaustellungen unter freiem Himmel bestimmt (Abb. 403, Tafel XX XIII). 
In dem stark bewegten Grundri8 und AufriB ist die Kurvatur mit ihren feinen, 
leisen, kaprizidsen Biegungen und Kriimmungen Herrin des Eindrucks. Wie bei 
Hildebrandts Belvedere, nur noch tippiger, sind alle Teile mit einer reichen 
plastischen Dekoration tiberzogen, die mit der Architektur in einer unlésbaren 
Einheit aufgeht und die Oberflachen in ein leichtes Vibrieren versetzt: eine 
Stein gewordene Trillerarie des bel canto. Aus dem italienischen Barock stammt 
letzten Endes diese Vorstellungsweise, die innige Verschmelzung von Architek- 
tur und dekorativer Plastik. Die Kunst am Dresdener Hofe stand auch bis 
gegen Mitte des achtzehnten Jahrhunderts in engen Beziehungen zu Italien und 
findet demgem4B Parallelen in dem stidostdeutschen Barock, mit dessen warm- 
bliitigem Wesen der Zwinger mehr Verwandtschaft zeigt als mit der ktihleren 
westlich-franzésischen Richtung. Ein Siiddeutscher war Péppelmanns Haupt- 
mitarbeiter fiir die bildhauerischen Arbeiten: der Bayer Permoser, der lange 
Jahre in Italien gelebt, so die beste Vorbildung fiir die Zwingerskulptur mit- 
gebracht und den Gedanken des Architekten sich mit seinem verschwenderisch- 
strotzenden Dekor aufs feinste anzuschmiegen vermocht hatte (Abb. 433). Spricht 
man hier von Uberladung, so darf das nicht als herabsetzendes Beiwort gelten; 
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sie ist ganz Stil geworden und bestimmt die wesenhafte Uppigkeit des Ge- 
wachses. 

Die aus diesem Stil hervorgegangene reiche Fassadenauszierung, die von 
Frankreich abgelehnt wurde, hat sich in Deutschland ganz eingebiirgert ; sie be- 
schrankte sich nicht auf Luxusbauten, SchloB und Palais, sondern griff auch auf 
Privathauser iiber, die mehr oder weniger mit ornamentalem Relief tiberzogen 
wurden, ohne daB die Durchfiihrung im einzelnen immer besondere Feinheiten 
aufweist. Wie reizvolle Gruppenwirkungen in einem Stadtbild mit solchen 
Mitteln hervorgebracht wurden, davon kann man sich heute noch an ver- 
schiedenen Stellen, etwa in Bamberg, das in wesentlichen Teilen seinen Cha- 
rakter als Barockstadt gewahrt hat, eine gute Vorstellung machen (Abb. 407). 

Aus den vorhergehenden Darlegungen erhellt bereits, daB sich die Plastik in 
weitestem Umfang auf dekorative Aufgaben gewiesen sah. Skulpturen, die 
durch ein Fiirsichbestehen schon ihren Zweck verwirklichen und in reiner 
plastischer Selbstandigkeit das Wesen ihres Schépfers voll ausstrahlen — wie 
in Antike und Renaissance —, gibt es verhaltnismaBig wenige. Das Personliche 
versinkt und ertrinkt meist in der Fiille des dekorativen Zusammenhanges. An 
Stelle des Manierismus, der vor dem groBen Kriege in den maBgebenden Kreisen 
eine beherrschende Rolle spielte, tritt in der zweiten Halfte des siebzehnten 
Jahrhunderts die Hinwendung zu dem berninesken Hochbarock, dem die 
deutsche Phantasie im ganzen viel weiter entgegenkam, der von ihr tiefer er- 
griffen und durch Verschmelzung mit einheimisch-volkstiimlichen Elementen 
zu einem selbstandigen Ausdrucksfaktor gemacht wurde. Das stark Expressive 
dieses italienischen Barock berthrte sich mit einem dem deutschen Wesen 
eigentiimlichen Drang, der sich schon in der spatgotischen Kunst entladen 
hatte und der in der neuen Formensprache wieder ein geeignetes Vehikel fand. 
Wie in der Architektur, so kam es in der Plastik zu einem national gefarbten 
Barockstil mit bestimmten Zielrichtungen, der sich aus unscheidbaren germani- 
schen und romanischen Zufliissen zusammensetzte. 

Unter den im eigentlichen Sinne plastischen Schépfern steht Schliiter voran 
und tritt an die Seite der gr68ten Bildhauer aller Zeiten. Italienische, nieder- 
landische, franzésische Einfliisse kreuzten sich bei seiner Ausbildung, aber das 
Italienische gewann, wie bei seinem baukiinstlerischen Schaffen, die Oberhand 
und bot fiir den in ihm lebenden monumentalen Sinn die starksten Anregungs- 
moglichkeiten. Diesem Sinn entsprang das Reiterdenkmal des GroBen Kur- 
fiirsten (Abb. 430), das, rivalisierend mit den Reiterstandbildern des franzési- 
schen Sonnenkénigs, die der groBen Revolution zum Opfer gefallen und nur in 
Entwiirfen und Nachbildungen erhalten sind (Abb. 311), sie weit tibertrifft und 
als die grandioseste, ins Heroische gehobene Symbolisierung des Absolutismus 
gelten darf, die der Barock in einem plastischen Kunstwerk verk6érperte. Das 
Heroische ist hier nicht nur eine schemenhafte héfische Geste, sondern Wesenszen- 
trum des dargestellten Fiirsten, den der Kiinstler vermége seines eingeborenen 
Naturgefiihls auch in menschliche Nahe zu riicken und als markante Persénlich- 
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keit zu charakterisieren weiB. Das Monument ist nicht zuletzt bewunderungs- 
wirdig als dekorativer Aufbau in der Verschmelzung aller Teile, von Sockel 
und Figitirlichem, zu einem einheitlichen Gesamteindruck. Derselbe ideali- 
sierende Naturalismus bekundet sich in den Masken der sterbenden Krieger, 
wo der mit allen Schmerzen und Qualen ausséhnende heroische Tod versinn- 
bildlicht ist, indem das Hinscheiden der Gefallenen je nach ihrer seelischen 
Beschaffenheit unter verschiedenen Formen mit feinen psychologischen Moti- 
vierungen ergreifend veranschaulicht wird. Derartige, von einer starken Er- 
regung erfiillte Ausdrucksképfe kommen als ein der Zeit besonders zusagendes 
Motiv allenthalben vor (Abb. 437); sie gehen teilweise aus von Werken der 
pergamenischen Richtung, wie dem Laokoon, der als etwas dem Barock 
Wesensverwandtes in hoher Schatzung stand und viel nachgeahmt wurde. 
Schliiter ist auch in seinen dekorativen Leistungen, wie bei den von ihm ent- 
worfenen Teilen der Innenausstattung des Berliner Schlosses (Abb. 417), stark 
abhangig von Italien. Die nicht sehr gliickliche Kanzel der protestantischen 
Marienkirche (Abb. 431) lebt von Motiven der gegenreformatorischen Kirchen- 
kunst in der berninischen Gestaltungsweise. 

Nachst Schliiter erhebt sich aus der Masse der deutschen Plastiker Oster- 
reichs bedeutendster Bildhauer, Georg Raphael Donner, eine andersartige 
Natur, die weniger fiir ein machtvolles schwellendes Pathos als fiir das An- 
mutig-Bewegte, Weich-Melodische begabt war, bald einen heiteren, bald einen 
elegischen Ton anschlagend (Abb. 439—442). Von Anfang an einer an klas- 
sischen Mustern geschulten Formgebung zugewandt, die er sich von seinem 
Lehrer Giuliani und aus oberitalienischen Quellen aneignete, hat er seinen 
Werken etwas von klassischer Geschlossenheit und Harmonie verliehen, mit 
Anklangen an den alten Manierismus, dessen formalistisches Ideal jedoch durch 
das von dem Barock errungene neue Naturgefiihl und durch das persénliche 
Sentiment des Meisters modifiziert erscheint. Seine fiir einen Altar bestimmte 
Reitergruppe des heiligen Martin (Abb. 440), wo der Heilige in ungarischem 
Nationalkostiim auftritt, ist in der Stimmung mehr romantisch-sentimental als 
heroisch-pathetisch, die Figur des Reiters und des Bettlers in einem wunder- 
vollen UmriB zusammenklingend. Den engsten Zusammenhang mit Leistungen 
des Manierismus bekundet sein Figurenbrunnen auf dem Wiener Neuen Markt, 
wo Statuen von FluBgéttern auf dem Rande des Beckens lagern und in der 
Mitte sich ein Postament mit der Providentia erhebt, auch in der Allegorik 
aus altem Vorrate schépfend (Abb. 441). Bezeichnend ist seine Vorliebe fiir 
das auch in Frankreich viel angewandte Blei als Gu8material, dessen weicher 
Schmelz und milder Glanz seiner Natur besonders zusagte. Gestalten aus der 
antiken Mythologie, die er 6fter geschaffen, tragen einen ahnlich sentimen- 
tal-elegischen Zug wie gewisse hellenistische Erzeugnisse. Als Plastiker bil- 
det er eine Parallele zu dem spateren Fischer von Erlach, gleich ihm ein Weg- 
bereiter des neuen Klassizismus; zugleich ein Vorlaufer des empfindsamen 
Zeitalters. 
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Wenn in eine Sphare, die durch solch eine vornehm-abgeklarte Kunst einen 
MaBstab empfing, eine Gruppe wie Permosers Apotheose des Prinzen Eugen 
(Abb. 438) mit ihrer extrem barocken Uberladenheit und krausen Verflechtung 
hineingeriet, so erscheint begreiflich, da8B sie bei dem firstlichen Besteller 
keinen vollen Anklang fand und daB man daran aussetzte, der Kiinstler habe 
im Beiwerk des Guten zuviel getan und sich dadurch zu sehr von der Antike 
entfernt. Permosers ganz im siebzehnten Jahrhundert wurzelnde Auffassungs- 
weise hat fiir diese h6fisch-allegorische Aufgabe einen unertraglichen Schwulst 
aufgeboten. DaB er aber auch iiber die machtvollen und zu Herzen gehenden 
Toéne des Barock verfiigte, 14Bt er an kirchlichen Werken, wie den beiden mo- 
numentalen Heiligenfiguren in Bautzen, erkennen (Abb. 436, Tafel XXXYV). 
Ganz in seinem Element ist er, wo er sich, wie bei dem Dresdener Zwinger, 
einem dekorativen Gesamteindruck unterordnet (Abb. 433). 

Diirfen Meister wie Schliiter und Donner insoweit als reine Plastiker an- 
gesehen werden, als sie ihre Aufgabe von einem im eigentlichen Sinne bild- 
hauerischen Standpunkt und nach einem dadurch bedingten MaBstab in An- 
griff nahmen, so haben die meisten, die sich in der kirchlichen Kunst betatigt 
haben, dekorative Nebenabsichten, die zum Malerischen neigten, verfolgt und 
waren auch dazu mit Ricksicht auf das zu verwirklichende Gesamtkunstwerk 
verpflichtet. Dabei darf wieder nicht auBer acht gelassen werden, daB der end- 
giltige Eindruck das Ergebnis eines kollektivistischen Betriebes ist. GroBe 
Altarwerke sind die Gemeinschaftsarbeit von Kiinstlern und Handwerkern ver- 
schiedener Gattung, an die unter Fihrung des Meisters, der den Auftrag im 
ganzen tibernommen, die einzelnen Teile nach dem geltenden Zunftrecht ver- 
geben wurden, wobei der Bildhauer einer unter vielen war und 6fter auch nur 
den Entwurf eines anderen mehr oder weniger eingehend auszufthren hatte. 

Haben wir in den Altaren der Augsburger Ulrichskirche (Abb. 351) charakte- 
ristische Erzeugnisse des deutschen Friihbarock kennengelernt mit ihrer auf- 
reihenden Akkumulierung mannigfacher heterogener Bestandteile, so vollzieht 
sich die weitere Entwicklung des Altarbaues in Abhangigkeit von dem des italie- 
nischen Hochbarock, indem man sich an die dort vorgezeichneten Grundformen 
des geraden und des geschwungenen Typus mit seinen eigenen Erfindungen an- 
schlieBt und zu einer immer selbstandigeren Stilbildung gelangt. Nachdem man 
zuerst mit den groBen monumentalen, durch klassische Formen gegliederten 
Altarbauten begonnen, wird ein treibendes Moment die fortschreitende Auf- 
lésung, Zersetzung, Zerfaserung, in der man viel weiter geht als die Italiener, 
und die bis in das Rokoko standig zuniramt und sich steigert, wobei mit plasti- 
schen Mitteln Wirkungen von extrem malerischen Eigenschaften erstrebt werden. 
Je mehr die Auflésung die ganze Anlage ergreift, um so origineller und vielseitiger 
werden die Erfindungen, um so eigenartiger entfaltet sich das ganz Besondere 
der deutschen Phantasie. Die Plastik, die in die groBen Ensembles einbezogen 
wird, hat als Material fast ausschlieBlich Holz und Stuck und ist auf Farbe 
berechnet. Der alten Vorliebe fiir die Schnitzkunst kann man sich dabei ganz 
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hingeben, und sie steht wieder, wie in den Tagen der Gotik, auf einer groBen Hohe. 
Werkstatten und Geschlechter von Handwerkern, in denen sich Uberlieferungen 
von einer Generation zur anderen forterben, sorgen dafiir, da8 einmal angespon- 
nene Faden nicht so leicht wieder abreiBen (Abb. 352, 353, 446). 

Welcher Volkstiimlichkeit sich diese kirchliche Skulptur erfreute, 14Bt sich 
ermessen, wenn man die zahlreichen Arbeiten der Kleinplastik tiberblickt, die 
sich neben den fiir die Kultstatten geschaffenen Werken erhalten haben: 
Altarchen fiir die Hausandacht, Figtirchen, Weihwasserbecken usw. Zu dem 
KO6stlichsten, das die Zeit hinterlassen hat, gehéren die Modellentwiirfe der 
Bildhauer, die, ihren urspriinglichen Gedanken unmittelbar widerspiegelnd, das 
Geprage ihrer Handschrift am reinsten tragen, um so wertvoller, als fiir die 
endgiiltige Herstellung oft mehr oder weniger Hilfskrafte herangezogen wurden. 
In der skizzenhaften flotten Anlage tritt das was Zeit und Stil besonders lag, 
was in hoher Schatzung stand, das geistvolle Hervorsprudeln des Einfalls, das 
Schlagfertige, die Verve vor allem in die Erscheinung (Abb. 434, 435). 

Und nun diirfen wir hier noch einmal der Briider Asam gedenken und in der 
Gestalt des Egid Quirin einen der typischsten, hervorragendsten und ein- 
fluBreichsten Bildhauer auf diesem Gebiete vorfiihren. Zu dem Bewunderungs- 
wiirdigsten gehért die innerhalb einer ungeheuren Tatigkeit schier unerschépf- 
liche Kraft der Phantasie, die immer neue Erfindungen hervorschleudert und 
sich am glticklichsten in dem genialen Wurf offenbart, aber auch verausgabt, 
wahrend die Durchfiihrung im einzelnen oft fltichtig und hastig erscheint. Aus 
ihrer Umgebung losgelést, kommen die Figuren tiberhaupt nicht zu ihrem 
Recht und wirken dann meist noch tbertriebener und haltloser als an der 
Stelle, fiir die sie geschaffen sind. In ihnen d4uBert sich die gegenreformatorische 
Ekstatik besonders laut, sinnlich und briinstig. Ein jaher Strom von Bewegung 
rast durch die Koérper, wirft die Glieder hin und her, so daB sie oft wie von 
einem Rausch, einem Taumel, einem Paroxysmus befallen erscheinen; weit- 
ausgreifende Gebarden zerspreizen jede Masse und sprengen Teile von dem 
Zentrum ab. Der AuflésungsprozeB bei dem Figiirlichen geht mit dem des 
ganzen Altarbaues Hand in Hand. Manchmal sind — wie bei dem Hochaltar 
in Rohr (Tafel XXXVI) — vor der Altarwand, soweit man von einer solchen 
noch sprechen kann, Einzelfiguren in verschiedenen Distanzen nach Art eines 
lebenden Bildes frei in den Raum gruppiert, um mit der umgebenden Dekora- 
tion zu einer Bildeinheit verschmolzen zu werden. Eine derartige Zersetzung 
des Plastischen bei einem volligen Aufgehen der Figuren im wirklichen Frei- 
raum entfernt sich am weitesten von allen Grundsatzen und Gepflogenheiten 
einer klassischen Kunst. Der Farbe fallen dabei ebenso dekorative wie gefiihls- 
erregende Aufgaben zu; sie schlieBt alles zu der gewollten Einheit zusammen. 
Der Hochaltar in Weltenburg (Tafel XX XI) ist gewiB ein Abkémmling des 
italienischen Nischenaltars, aber in vélliger malerischer Zersetzung und mit 
eigenartigen Mitteln zur Wirkung gebracht. Der Ritter Georg, hoch zu RoB, 
ganz in Silber schimmernd, in einem Gehause, das sich nur als eine rauschhafte 
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Phantasmagorie fassen l4Bt, — man mag sich sagen, daB das ein grober 
theatralischer Effekt ist, und als isoliertes Reitermonument wiirde die Gruppe 
ganz und gar nicht befriedigen, aber es diirfte schwer sein, sich dem zindenden 
Eindruck dieser strahlenden Vision inmitten der wunderreichen Wallfahrts- 
kirche zu entziehen. Alle Erwagungen tiber das kiinstlerisch Zulassige werden 
zunichte in dem Augenblick, da man tiberzeugt wird, da8 einer vorgestellten 
Idee ein antwortendes Gegenbild entspricht. 

Dieselbe hervorragende Stellung wie Egid Quirin in der Plastik nimmt 
Cosmas Damian Asam in der dekorativen Malerei ein, nicht nur als Weg- 
bereiter, sondern zugleich als die starkste Potenz (Abb. 450—45z2). Die deutsche 
Barockmalerei hat tberhaupt nur im Dekorativen Eigenwertiges geleistet. 
Persénlichkeiten von allgemeiner und welthistorischer Bedeutung wurden ihr 
nicht beschieden. Von dem Verfall, in den die Malerei in der groBen Krisis um 
die Mitte des sechzehnten Jahrhunderts geriet, hat sie sich nicht wieder erholt, 
und sie wurde wesentlich vom Ausland abhangig. Fiir das groBe Altargemalde 
folgte man bald den Italienern, bald den Flamen. Das hofische Portrat stand 
unter dem Einflusse franzdsischer Vorbilder. In der mit der Barockdekoration 
aufkommenden Gew6élbe- und Deckenmalerei, die man von Italien tibernahm, 
fand man etwas, das im eigenen Innern schlummernde Krafte in Bewegung 
setzte. Die plastische Stukkierung wurde allmahlich immer mehr durch gemalte 
Partien verdrangt; in den Kirchen fiillen sich schlieBlich alle Gewélbe mit fort- 
laufenden Fresken, die mit ihrem Ineinandergreifen und ihren Verschiebungen 
ein bewegtes malerisches Leben in der Hohe erstehen lassen. Den I]lusionismus 
haben die Deutschen leidenschaftlich aufgegriffen. In ihm liegt die Starke 
Asams, der nicht allein dem Siiden und Osten Deutschlands eine groBe Zahl 
umfangreicher Freskenzyklen beschert, sondern seine Tatigkeit auch bis nach 
Tirol und Westdeutschland ausgedehnt hat, so daB seine Darstellungsweise fiir 
die erste Phase der illusionistischen Dekorationskunst als typisch angesehen 
werden darf, in der bereits alle Mittel zur Stelle sind. Als er in Rom studierte, 
machten dort gerade Pozzos eben entstandene, auf seiner Prospektkunst be- 
griindete Gewolbemalereien Aufsehen und gaben ihm nachhaltige Fingerzeige. 
Das Handbuch der Perspektive des Trientiner Jesuiten, das auch ins Deutsche 
ubersetzt wurde, leistete tiberhaupt den Dekorationsmalern wesentliche Bei- 
hilfe. Aber sie legten sich nicht einseitig — ebensowenig wie Asam — auf diese 
Architekturperspektivik fest. Was Asams Wirken iiberragende Bedeutung ver- 
leiht, ist die unerschépfliche Fille seiner Phantasie, die mitreiBende Kraft des 
Ausdrucks. In jedes Bild ist ein gewaltiges dramatisches Leben zusammenge- 
drangt ; die Formgebung ganz durch das Dynamische bestimmt. Die in dem Be- 
wegten sich entladende heiBe Erotik und Ekstatik ist dieselbe wie bei den plasti- 
schen Arbeiten des Bruders, wie denn beider Schaffen so aufeinander eingestellt 
ist, da das, was von dem einen gilt, auch von dem anderen gesagt werden kann. 

In der deutsch-ésterreichischen Dekorationsmalerei wiederholen sich alle die 
verschiedenen in Italien ausgebildeten Spielarten der Richtungen Cortonas und 
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Pozzos. Man lieB sich aber nicht nur ins Schlepptau nehmen, sondern steuerte 
selbstandig vorwarts. Als Tiepolo seine Wiirzburger Deckenmalereien schuf, 
zweifellos das Bedeutendste dieser Art auf deutschem Boden, war man selbst 
schon zu jener freieren, sparsamer fiillenden und von Architekturprospekten 
entlasteten Darstellungsart gekommen, die durch sein vorstechendes Beispiel 
sich dann noch besonders empfahl. Um diese Art von Kunst richtig einzu- 
schatzen, darf man auch den dem Inhaltlichen beigemessenen Wert nicht auBer 
Acht lassen. Die Maler hatten gewéhnlich Programmen, die von Literaten, Ge- 
lehrten, Geistlichen zubereitet waren, zu folgen. Barocker Schwulst mit zahl- 
losen Anspielungen, allegorischen und symbolischen Elementen, mit Hinein- 
geheimnissen und Komplimentieren muBte in bildliche Darstellungen umgesetzt 
werden, deren Verstandnis sich nur dem Eingeweihten auftut. Eigens fur die 
Maler bestimmte gelehrte Handbiicher der Allegorik vermittelten ihnen stoff- 
liches Material. Es ist erstaunlich, wie unter solchen Bedingungen das in der 
Zeit liegende Vorstellungsvermégen sie instand setzte, umfangreiche viel- 
figurige Kompositionen mit einem riesigen Apparat in groBer Menge auf die 
Wande zu werfen und sich dabeiin das Gesamtkunstwerk einzufiigen. Wasinihnen 
an personlicher Begabung steckte, sieht man am besten an den Kompositions- 
skizzen, in denen sie die groBen Bilder vorbereiteten, die, ebenso wie die Modell- 
entwirfe der Bildhauer, die der Phantasie entkeimende Idee im ersten Nieder- 
schlage zeigen. Ineiner breiten Fleckenmalerei frei, sicher, schwungvollhingesetzt, 
enthiillen sie koloristische Eigenschaften, die auch heute, wo man diese Dinge 
wieder der Vergessenheit entrissen hat und eifrig zu sammeln beginnt, ihre Wir- 
kung auszutiben vermogen, und tragen jenen Reiz des Improvisatorischen, der 
Schépfungen der Barock so oft eine eigene Wiirze gibt (Abb. 453, 454, 456, 
Tafel XX XVII). 

In kirchlichen wie in profanen Raumen war die Dekorationsmalerei gleich gern 
gesehen und fand bis in die unscheinbarsten Landkirchen weiteste Verbreitung, 
bald dazu berufen, in fiirstlichen Salen und in Bibliotheken weit ausgesponnene 
Programme mit mythologischem, allegorischem, héfischem Inhalt, bald fiir ein 
naives Publikum eine simple Heiligenlegende in volkstiimlichem Gewande zu 
verbildlichen (Abb. 410, 411, 419—421, 455). Ist der daraus entsprungene Er- 
trag an rein kiinstlerischen Werten gewiB nicht sehr groB, so konzentrierte sich 
doch eine Zeitlang das was von wirklichem Leben in der deutschen Malerei 
weste, auf diese Art von Produktion, die zusammenbrach in dem Augenblick, 
wo der barocke Stiltrieb erschlaffte. 


Fiir Spanien hat die Barockzeit insofern eine besondere Bedeutung, als sich 
in ihr eine Kunst rein nationalen Geprages auf allen Gebieten nach einer langen 
Zeit fremder Einwirkungen herangebildet und zu héchster Bliite entfaltet hat. 
Wohl gab es schon eine als spanisch sich ausweisende mittelalterliche Kunst. 
Die geschichtliche Vergangenheit des Landes brachte es aber mit sich, daB viele 
heterogene Elemente nebeneinander bestanden und sich verschlangen: Mauri- 
sches, Germanisches, Romanisch-Spanisches; dazu kamen nach der Gewinnung 
tiberseeischer Kolonien gelegentliche exotische Einwirkungen. Im fiinfzehnten 
und sechzehnten Jahrhundert war die Kunst hauptsachlich von Niederlandern 
und Italienern abhangig. Die Renaissance mit ihrer humanistisch-klassischen 
Haltung wurde auch hier als das eigentlich moderne kosmopolitische Kultur- 
und Kunstideal aufgegriffen, aber die dafiir in Betracht kommende Bildungs- 
schicht war bei der geringen Zivilisation des Landes nur klein. Sie schuf dem 
Weltreich repréisentative Ausdrucksformen. Ein Kreis von Anhangern blieb 
dem Ideal weiter treu, indem das Errungene und als kanonisch Geschatzte wie 
allenthalben in theoretische und akademische Formeln gefaBt wurde, ohne 
damit aber einen in die Tiefe gehenden Einflu8 zu gewinnen. Von dem eigent- 
lich klassischen Wesen der Hochrenaissance mit ihrer reinen groBen einfachen 
Gestaltungsweise fiihlte sich der Nationalgeist wenig angezogen. Dekorative 
Zierlust und naturalistisches Empfinden diirfen als zwei seiner hauptsach- 
lichen Eigenschaften gelten, und dabei zeigen sich denn auch mannigfache 
Beziehungen zu Germanischem, wie sie in der Gotik und in der Schatzung fiir 
die altniederlandische Malerei zutage treten. Eine spanische Liebhaberei waren 
die spatgotischen vielteiligen iiberreichen Altare, die teilweise einen gewaltigen 
Umfang und eine riesige Hohe erreichenden Retablos. Auch die Renaissance 
erhielt gleich bei ihrer Aufnahme den Charakter eines ausgesprochenen Zier- 
stils in der Platereske, die jene mittelalterlichen dekorativen Bestrebungen 
fortsetzte unter Anwendung und Verarbeitung vonantikisierenden Quattrocento- 
Bildungen, die mit einheimisch-mauresken Bestandteilen verschmolzen wurden. 
In dem sich bis in das sechzehnte Jahrhundert erstreckenden Mudejar-Stil hat 
sich das maurische Element in der Art der Flachenornamentierung als lebens- 
kraftig erwiesen. Die Platereske gab der rezipierten Renaissance ein aus- 
gesprochen spanisches Geprage und kann als eine Art Gegenstiick zu der so- 
genannten deutschen Renaissance angesehen werden. Auch der Barock in seiner 
eigentlich spanischen Farbung kniipfte an die vorhergehenden Strebungen an 
und entwickelte seine starksten schépferischen Krafte nach der dekorativen 
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Seite. Zunachst aber hatte man sich im Laufe des sechzehnten Jahrhunderts 
mit den von auBen zudringenden Potenzen der romanistischen Klassik und des 
Manierismus auseinanderzusetzen, zumal da das Italienische bei Karl V. und 
Philipp II. in Gunst stand und geférdert wurde. 

In keinem anderen Lande haben Gegenreformation und Absolutismus eine 
so allumfassende Geltung erlangt. Durch Philipp I. wurde der Staat auf ein 
absolutistisches Regiment hin umgebildet, durch ihn jene enge Verbindung 
von Kirche und K6nigtum hergestellt, bei der sich die von dem Herrscher er- 
nannte Geistlichkeit in vélliger Abhangigkeit von der Krone befand und auf 
ihren guten Willen angewiesen war. Zwecke des Staates und Zwecke der Re- 
ligion wurden mit absichtlicher Betonung verkniipft ; die Propaganda der Reli- 
gion von dem Kénige teils als Sache der Uberzeugung, teils aus Staatsraison 
aufs eifrigste betrieben. Dieser Zustand und der enge Zusammenhang von 
Konigtum und Kirche spiegelt sich in der spanischen Kunst wider. Es gibt in 
der Hauptsache nur eine Hofkunst und eine kirchliche Kunst, und auch diese 
ist stellenweise mit héfischen Ziigen durchsetzt. [hr wurde im sechzehnten Jahr- 
hundert von seiten der Religion ein neuer gewaltiger Antrieb zuteil durch die 
gegenreformatorische Bewegung, die aus Spanien durch den Jesuitismus heroi- 
schen Schwung, durch die Mystik der heiligen Theresa gliihend-beseligende Ver- 
innerlichung empfing. Der Adel ist mit einer ins GroBe gehenden Baugesinnung 
niemals hervorgetreten und durfte sich das neben den K6nigen auch nicht 
gestatten. Ein biirgerliches Element kommt gar nicht zu Worte. 

Als eine Art Symbol der Vereinigung von weltlichem und kirchlichem Abso- 
lutismus darf der Escorial gelten, das fiir die Bediirfnisse des zelotischen Herr- 
schers in die Bergeinsamkeit gesetzte und mit den Felsriesen wetteifernde 
KlosterschloB, das Herrera in den Formen eines hispanisierten italienischen 
Frihbarock von klassischem Charakter durchfiihrte: nach einem einheitlich- 
regelmaBigen Plan von ungeheurem Umfang, mit einer grandiosen Strenge, 
deren karge Einfachheit bis zum Nichternen geht, in Granit wie fiir die Ewig- 
keit gemauert (Abb. 457, 458). Die ebenso dem Gemiitszustand Philipps wie der 
Stilphase und der Geschmacksrichtung des Baukiinstlers entsprechende herbe 
Schmucklosigkeit war aber etwas dem allgemeinen spanischen Empfinden zu 
sehr Zuwiderlaufendes, als daB es hatte lange Bestand haben und die Nach- 
wirkung der Schépferkraft Herreras tiberdauern kénnen. Nach den spielerischen 
Teildekorationen der Platereske hat dieser indessen den Sinn fiir eine straffe 
architektonische Gesamtheit, fiir groBe Form und monumentale Wiirde im 
Sinne eines Vignola geweckt und die strenge dorische Ordnung bevorzugt, sei 
es, daB er den Sevillanern einen Zweckbau wie die Borse hinstellte und um einen 
grandiosen Saulenbof komponierte (Abb. 459), sei es, daB er fiir die Kathedrale 
von Valladolid einen Plan in gewaltigem AusmaB schuf, der Fragment geblieben 
und spater in anderen Stilformen fortgesetzt wurde. Auch die monumentale Trep- 
penanlage, wie sie die spate italienische Renaissance ausgebildet hat, ist von ihm 
in Spanien eingefitihrt und an Bauwerken wie dem Escorial und der Sevillaner 
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Borse verwendet worden. Durch einen solchen in groBen Dimensionen sich er- 
gehenden Geist hat er dem Barock den Weg bereitet. 

Der wieder in dekorative Bahnen einlenkende spanische Barock kniipfte gleich- 
falls an Italien an und wurde ebenso durch die in Spanien tatigen italienischen 
Kiinstler beférdert wie durch die Spanier, fiir die es Regel war, in Rom ihre Stu- 
dien zu machen. Wie bei Philipp II., so waren auch am Hofe Philipps III. Italie- 
ner in weitem Umfange beschaftigt und mit verschiedenen Funktionen betraut, 
die mit ihren neuen Errungenschaften aufwarteten. Sie hatten ein groBes Wort 
bei der Erbauung der kéniglichen Schlosser, sie brachten ihre Perspektivik und 
Prospektkunst bei den Gartenanlagen und bei Theatereinrichtungen zur Geltung ; 
sie setzten allerhand festliche Aufziige und Trionfiin Szene. Die kirchliche Bau- 
kunst gerat unter denselben EinfluB. Ein Bauwerk wie San Juan Bautista in 
Toledo verwertet den ganzen Formenapparat des italienischen Frihbarock 
unter Hinzufiigung der beiden den Organismus beeintrachtigenden Tiirme 
(Abb. 460). Uberhaupt mindert sich zunachst nach dem Abflauen von Herreras 
Stil und dem Umsichgreifen neuer Ziermittel der Sinn fiir das Organische. 

Die weitere Entwicklung steht im Zusammenhang mit dem Eindringen der 
borrominesken Richtung. J. X. Donoso, zugleich Maler und Architekt, der 
sich in Rom sieben Jahre lang an Borromini geschult hatte und dessen regel- 
widrige Extravaganzen und Raffiniertheiten seiner Heimat zuzufiihren unter- 
nahm, war in Madrid tatig, wo als eines seiner Hauptwerke die nach der groBen 
Feuersbrunst von 1672 wiedererrichtete Fassade der Panaderia noch heute 
steht, die jedoch ihren Freskenschmuck, mit dem er die Flachen in Gemein- 
schaft mit seinem Freunde Claudio Coello iiberzog, im Laufe der Zeit ein- 
gebuBt hat (Abb. 472). Im allgemeinen liegt die Starke des barocken Kunst- 
geistes in Spanien nicht in der Erfindung neuer Raumformen — worin er sich 
mit der deutschen Phantasie nicht messen kann —, sondern er begniigte sich 
gewohnlich damit, tiberkommene und von auBen eingefiihrte nachzubilden 
und zu modifizieren. Was durch Borromini und seine Nachfolger fiir die 
Fassadenbildung geschaffen wurde, findet in ganz Spanien Widerhall. An der 
Fassade von San Cayetano in Zaragoza (Abb. 461) macht sich eine Erleich- 
terung und Erweichung des Formgeriistes bemerkbar; zugleich wird durch 
fortlaufend vor- und zuriickspringende Teile eine mehr wiegende Bewegung in 
das Ganze gebracht. Die dem Barock eigentiimliche Vorliebe fiir Vervielfachung 
von Gliedern kommt in den dreiteiligen itiber Gesims und Attika sich fort- 
setzenden dorischen Pilastern mit ihren Verkrépfungen zur Geltung. Das dieses 
Motiv weiterfiihrende oberste TurmgeschoB mit seinen konkaven Buchtungen 
bekundet gleichfalls das Streben nach geléster Form. In einem Kontrast dazu 
steht die dem unteren FassadengeschoB aufgeklebte schwerfallige Dekoration 
mit ihrer iippigen wulstigen und fleischigen Ornamentik, die als ein spezifisch 
spanisches Ziermittel weit verbreitet ist, und macht das Unorganische einer 
solchen Anlage fithlbar. SchlieBlich erhalt die ganze Front — wie bei der 
Kathedrale von Cadiz — durch ein Hin und Her von konkaven und konvexen 
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Teilen jene beschwingende Bewegung, wie sie zuerst durch Borromini eingefiihrt 
wurde (Abb. 462). So spiegelt sich in Spanien, durch das nationale Ele- 
ment modifiziert, dieselbe Entwicklung, wie sie die Kirchenfassade in Italien 
durchgemacht hat. Auch hier nahm der Barock immer mehr den Charakter 
eines Bewegungsstils an, obwohl Bewegtheit als kiinstlerisches Ausdrucksmittel 
nicht eigentlich dem spanischen Wesen entspricht und haufig durch eine ge- 
wisse Schwerfalligkeit gehemmt erscheint. 

Die nationale Phantasie lebte sich wie in vorhergehenden Zeiten besonders 
reich im Dekorativen aus. Eine fiir Spanien typische Leistung ist der nach seinem 
Schépfer José Churriguera (1650—1723) als Churriguerismus bezeichnete 
Stil. Er entspricht der Stilstufe, die mit ihrem 4uBersten MaBe von Ungebunden- 
heit in Italien durch Guarini vertreten wird, der selbst, stellenweise an Spanisch- 
Maurisches sich anlehnend, dann fiir die Spanier einer der starksten Anreger 
geworden ist. Churriguera leitet gewissermaBen die heimische Tradition der 
Gotik, des Mudejar und der Platereske in den Barock weiter. Als er sich in 
seiner Friihzeit vor die Aufgabe gestellt sah, die spatgotische Kathedrale seiner 
Vaterstadt Salamanca mit einem Glockenturm zu versehen, wuBte er Altes und 
Neues so zu verschmelzen, daB die Zutat sich héchst gliicklich dem Ganzen ein- 
fiigt. Ebenso hat er im Innern der Sakristei, deren Ausstattung ihm zufiel, 
Barockes und Gotisches in Einklang zu bringen gesucht. Sein Meisterwerk, das 
Rathaus (Abb. 474), das sich dem herrlichen rechteckigen Platz, der schénsten 
regelmaBigen Platzanlage Spaniens, so gliicklich einfiigt, ist frei ebenso von 
allen gotischen Anleihen wie von klassischen Alliiren und zeigt den neuen will- 
kirlich-phantastischen Formenapparat mit feinfiihliger Sicherheit und groBer 
Anmut verwendet. Das freistehende, hochaufragende und durchsichtige Giebel- 
gebilde fiir die Glocken wird ein von nun an haufig wiederkehrendes und vielfach 
variiertes Motiv. Mit all seiner kaprizidsen Eigenart und trotz mancher Ein- 
wande, die man erheben kénnte, iibt das Gebaude, so wie es ist, einen faszi- 
nierenden Zauber aus, und man darf dem Kiinstler selbst nicht in die Schuhe 
schieben, was von Schiilern und Nachfolgern gesiindigt worden ist. In der 
Fassade des Jesuitenkollegs mit ihren beiden glanzvollen, schmuckiiberzogenen, 
im Verein mit der Kathedrale die Stadtsilhouette bestimmenden Tiirmen be- 
sitzt Salamanca eine andere Barockanlage von héchstem Wert (Abb. 464). Der 
Hof des Kollegs, seiner Raumanlage nach ein Nachkomme der groBen von 
Italien tibernommenen Renaissancehéfe, in dem manches an Borromini erin- 
nert, ist ein Prachtstiick barocker Dekoration und in seiner Empfindung echt 
spanisch (Abb. 466). Eine Fiille von Zierat breitet sich tber das erste Stock- 
werk aus, und auch struktiven Teilen wie den Fensterverdachungen sind orna- 
mentale Gebilde vorgelegt, wodurch indessen eine machtige Wirkung nicht 
beeintrachtigt wird. Wie weit sich Churrigueras Anteil bei der Entstehung 
des Kollegs erstreckt, steht nicht fest. 

Es wurde das Schicksal dieses Stils, in dem sich spanisches barockes Gefiihl 
am intensivsten auslebte und der sich tiber das ganze Land erstreckte, sich in 


7° 99 


Steigerungen und Ubersteigerungen zu verlieren und durch unausgesetzte 
Wiederholungen zu ermiiden. Gleich der Platereske wurde er ein ausgesprochener 
Zierstil, der sich auch mit dieser vertrug, und er eignete sich wie sie zur Aus- 
schmiickung voneinzelnen Gebaudeteilen des Innern und AuSern. Manchemschon 
bestehenden Bauwerk wurde durch eine pompése churriguereske Portalanlage 
ein aufdringlicher Akzent verliehen (Abb. 477—-479). Die Prachtentfaltung, die 
im Wesen dieser Dekoration liegt, hat etwas Ausschweifendes und von héchster 
Unruhe Erfiilltes. Das Ornamentale beherrscht das Tektonische. Unter Zuriick- 
stellung klassischer Formen werden abstrakte Bildungen und Kurvaturen mit 
Vegetabilischem und Figiirlichem verschmolzen. Ein Prinzip der Auszierung, das 
sich etwa mit dem Knorpel- und Ohrmuschelstil vergleichen 1aBt und gewiB 
auch vom Norden her durch Ornamentstiche und andere Vorlagen Einwirkungen 
erfahren hat. Durch die Verschlingung und Zusammenballung der verschiedenen 
Motive wird ein Konglomerat wogender, wirbelnder, verwirrender Massen ge- 
schaffen, das nur als Gesamteindruck von dem Auge aufgenommen werden kann. 
Auch an Exotisches, das in tiberseeischen Kolonien zu Hause war, machen 
sich hier und dort Anklange bemerkbar, wie bei der Sakristei der Cartuja 
von Granada, einer allem Hergebrachten zuwiderlaufenden und in nicht zu 
tiberbietenden Extravaganzen sich gefallenden Anlage (Abb. 481). DaB der 
Churriguerismus ein GefaB fiir alles Schwiilstige und Bizarre wurde, braucht 
nicht dahin zu fiihren, ihm in Bausch und Bogen jeden kiinstlerischen Wert 
abzusprechen. Die aus ihm hervorgegangenen Werke miissen je nach ihrer 
Qualitat und ihrem selbstandigen Erfindungsgehalt beurteilt und eingeschatzt 
werden, und wer sein Auge darauf eingestellt hat, wird in Spanien auch hier 
manchen Leistungen einer erstaunlichen dekorativen Phantasie begegnen. Man 
braucht als Ma8stab nur die auf Churrigueras eigene Entwiirfe zuriickgehenden 
Altare der Kirche San Estéban in Salamanca zu nehmen. Nachdem fiir die 
Altaranlage eine Zeitlang unter dem Einflu8 Herreras ein strenger Aufbau in 
klassisch-romischem Geist richtunggebend gewesen war, wird die in gotischen 
und plateresken Retablos sich auBernde Zierlust von den churrigueresken 
Kiinstlern erneuert. Die fiir Spanien so bezeichnenden Riesenretablos mit ihren 
Haufungen dekorativer und figiirlicher Bestandteile tiberbieten alles an prunk- 
hafter, rauschender Phantastik (Abb. 484, 485, 487). In ihnen entladt sich eine 
Sinnlichkeit, die liistern ist nach erregenden Wirkungen und zuweilen recht 
brutalen Sensationen, die zugleich etwas Schwiiles und Bedriickendes hat. Das 
Bedrickende ist itiberhaupt ein dem spanischen Barock eigentiimliches Stim- 
mungsmoment, der all das Heiter-Freie, Spielende, Muntere, Tanzerische ent- 
behrt, das in Italien und Deutschland mitschwingt. Bedriickend wirkt er, wo 
er streng und herb ist, wie am Escorial und den von ihm abhangigen Monu- 
menten; bedriickend auch da, wo er sich zu iibermaBigem Prunk und Pomp 
hinrei8en 14Bt und damit berauschen will, und in diesem Fall ist es, als bediirfe 
es der kiinstlichsten und starksten Stimulantien und Opiate, um iiber die 
Hemmungen hinweg in den rauschhaften Zustand zu fiihren, der aber auch 
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kein leichtes Sichgehenlassen und Ausschwarmen bewirkt, sondern wie unter 
einer Art Alpdruck steht. Alle die Gebundenheiten, denen der spanische Geist 
durch Religion, Absolutismus und einen ihm besonders eigenen Wesenszug 
unterworfen war, finden darin ihren Ausdruck. Es besteht gleichsam eine 
Notigung, daB das was auf der einen Seite gewaltsam in Schranken gehalten 
und unterdriickt wird, sich an einer anderen in explosiven Eruptionen Luft 
macht. Eine kiinstlich zur Schau getragene, sozusagen stilisierte Zuriickhaltung 
und Ruhe in der Art sich zu geben (sosiego), ebenso wie eine leidenschaftliche 
Ekstatik erhalt in bildlichen Darstellungsformen Gestalt. MaBlosigkeiten in 
vielen Beziehungen und in ganz entgegengesetzten Gebarungen sind in Spanien 
zu Hause. Man hat dort éfter den Eindruck, schon etwas auBerhalb Europas 
zu stehen. Nur wer in den vielen Gegensatzlichkeiten spanischen Wesens und 
spanischer Erscheinungen den verbindenden Einschlag wahrnimmt, wird sich 
des nationalen Charakters bewu8t werden, der sich ebenso in der granitenen 
Strenge Herreras wie in dem iibervollen Schnérkelwerk churrigueresker Sch6p- 
fungen kundgibt. Dieselben Kontraste, die die Natur des Landes in dem kahlen 
Ernst der kastilischen Hochebene und in der strotzenden Uppigkeit der siid- 
lichen Teile und der Kiisten bietet, offenbaren sich in seiner Kunst. 

So leben denn auch gewisse von Herrera verwertete Motive noch in einer 
Richtung des Barock im achtzehnten Jahrhundert weiter und werden in ein 
neues Formsystem eingegliedert. Der sogenannte Plattenstil tragt seine Be- 
zeichnung nach der Dekoration der Wande mit aufgelegten Platten und Ringen, 
die er als Entlehnung aus der maurischen Kunst eingefiihrt hatte und an 
die sich ein Schmucksystem ankristallisierte, das von klassischen Gliederungen 
und Ordnungen méglichst absah und sich einer an das scharfkantige Roll- und 
Volutenwerk des niederlandisch-deutschen Friihbarock gemahnenden Orna- 
mentik bediente. Ein Hauptwerk des Stils ist der Portalbau des Nonnenkonvents 
Santa Clara in Santiago de Compostela (Abb. 468), der einzigartigen Stadt, die 
ihren Barock-Charakter noch heute bewahrt hat und neben Salamanca den 
Wert und die Vielseitigkeit des spanischen Barock am deutlichsten offenbart. 
Ein Monument von wuchtiger Kraft und abgezirkelter Strenge mit harten, wie 
ausgesdgt erscheinenden Dekorationsformen; auf dem Dach eine Art kubisti- 
scher AbschluB aus steinernen Walzen und rechtwinkligen Blécken, wie es 
seinesgleichen nicht wieder gibt. Eine ahnlich eigenwillige, herbe, jede klas- 
sische Reminiszenz ausschaltende Ausdrucksweise verleiht dem Innenraum von 
San Francisco in Santiago sein Geprage. Daneben entfaltet die der romanischen 
Kathedrale vorgesetzte Fassade des groBen Fernando Casas y Novoa die 
reichste vom Churriguerismus befeuerte Schmuckfreudigkeit mit einer sprudeln- 
den Fiille reizvoll, kiihn und kaprizids gestalteter Motive, an der man sich nicht 
satt sehen kann (Abb. 465). Das bei San Cayetano in Zaragoza und ahnlichen 
Bauten wie angeklebt und zusammenhanglos wirkende Ornament ist hier in ein 
einheitliches System einbezogen, das die beiden Tiirme und den in der Mitte 
hoch aufragenden Prunkgiebel umfaBt und alles miteinander verbindet. Nicht 
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genug mit diesen késtlichen Turmbildungen, hat der Barock der Kathedrale noch 
einen dritten, auf einen anderen Dombaumeister zuriickgehenden Uhr- und 
Glockenturm beschert, der, auf dem romanischen Sockel ruhend, von pflanz- 
lichem Ornament iiberzogen, sich mit fein abgewogener Verjiingung und elasti- 
scher Zierlichkeit in die Liifte emporringelt — eine der seltenen Schépfungen 
spanischer Kunst, wo das Leicht-Schwebende tiberzeugend zur Anschauung ge- 
bracht ist (Abb. 467). Wie der Barock sich den schon bestehenden Teilen, dem 
romanischen Bau und dem plateresken Kreuzgang, angegliedert hat, wie sich bei 
dem Durchschreiten des Kreuzganges iiberraschende, abwechslungsreiche und er- 
greifende Ansichten auf die verschiedenen Tiirme darbieten, das gehért zu den 
ganz groBen Leistungen kiinstlerischen Vorstellungsvermégens. — Auch die 
ganze Umgebung der Kathedrale bildet eine zum groBen Teil durch den Barock 
ausgestaltete und vollendete monumentale Zone. Zum AbschluB des dem nérd- 
lichen Querschiff zugewandten Platzes lieB das Domkapitel im Jahre 1758 einen 
palastartigen Bau errichten, der eine der hervorragendsten Schdpfungen des 
Plattenstils von profanem Charakter wurde und dessen Motivenschatz in héchst 
eigenartiger Weise verwertet und ausgebaut zeigt (Abb. 471). In seiner Wirkung 
unterscheidet er sich wesentlich von den an Guarini und Italienisches anklingen- 
den Palastfassaden churrigeresker Herkunft (Abb. 474, 475, 480) und halt sich 
viel mehr an die Formenwelt des nordischen Friihbarock, ist aber seiner Ge- 
samterfindung nach ein ureigenes und bei allem Reichtum kraftdurchstrémtes 
Gewachs der spanischen Phantasie. Durch den so beliebten, ttber dem Dach 
frei aufschwebenden Ziergiebel wird die Mittelachse energisch betont. 

In der dem italienischen Geschmack fremden Vorliebe fiir Vertikalitat kann 
man ebenso wie in jenen schon gekennzeichneten ornamentalen Formen eine 
gewisse Verwandtschaft mit dem Norden erkennen. Sie spricht sich einmal 
darin aus, daB man Palastfassaden gern mit spitz auslaufenden Ecktiirmen 
versah, ferner in der Bildung der neben den Kirchen frei stehenden Glocken- 
und Uhrtiirme. Diese wurden im Barock ein besonderes Objekt fiir eine nationale 
Phantasiebetatigung, wobei man sich vielfach auf die maurischen Vorbilder, 
die neben den Moscheen sich erhebenden Minaretts oder Alminars, gewiesen 
sah, an die das Auge seit langem gewohnt war. Meist wurde der quadratische 
Unterbau des Alminars beibehalten — wie bei der bekannten Giralda in Sevilla 
— und mit verschiedenen sich verjiingenden Stockwerken in der Hohe fort- 
gesetzt. Die barocken Formen erwiesen sich hier wie in anderen Landern als 
besonders geeignet, die Turmhelme zu dekorieren und nach oben frei ausklingen 
zu lassen, und Spanien hat gerade darin héchst mannigfache und reizvolle Er- 
findungen aufzuweisen (Abb. 469, 470, Tafel XX XVIII). 

So hebt sich ein Barock national-spanischen Geprages neben dem inter- 
nationalen und kosmopolitischen heraus, der mit dem der anderen Lander 
Grundeigenschaften formaler und psychologischer Art gemein hat, aber fiir 
ein an die Erscheinungen in dem tibrigen Europa gewéhntes Auge etwas 
merkwiirdig fremdartig Beriihrendes besitzt. Ihn begleitet eine italianisierend 
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klassische Richtung, zum Teil von Italienern selbst in Flu8 gehalten, die sich 
mit der unter den Bourbonen eindringenden und von ihnen begiinstigten fran- 
zosischen Klassik vereinigt, woraus dann wie allerwarts der reine Klassizismus 
der zweiten Halfte des achtzehnten Jahrhunderts sich entpuppt. 

Da die Plastik sich fast ausschlieBlich vor dekorative Aufgaben gestellt sah, 
so wurde ihr Charakter dadurch wesentlich mitbestimmt. Sie wurde in der 
Hauptsache fir kirchliche Zwecke in Anspruch genommen. Monumentale Bild- 
werke weltlicher Bestimmung, wie sie in Italien und Deutschland von Fiirsten 
und Stadtgemeinden in Auftrag gegeben wurden, kommen daneben nicht in 
Betracht. Als Kénig Philipp IV. sich ein Reiterdenkmal in Bronze auf 6ffent- 
lichem Platz errichtete, lieB er es nach einer Vorzeichnung seines Hofmalers 
Velazquez durch den Italiener Tacca ausfiihren. Der nationale spanische Geist 
lebte sich ganz in der kirchlichen Kunst aus. Und hier war es vor allem die 
Ausschmiickung von Altaren, die der Plastik zufiel, wahrend die Grabskulptur 
nach der Renaissance zur Bedeutungslosigkeit herabsinkt. Das profane Bildnis 
blieb fast ganz der Malerei tiberlassen. 

Wie in der Gotik ist Holz das bevorzugte Material, das eine reiche Bemalung 
erhalt, nachdem wahrend des Eindringens der Renaissance der Stein eine Zeit- 
lang mehr in Anwendung gekommen war. In dem Sinn und Gefihl fiir poly- 
chrome Skulptur gibt es manche Beriihrungspunkte zwischen dem spanischen 
und deutschen Barock. 

Fiir die plastischen Ausdrucksmittel erfolgte eine groBe Wendung durch eine 
engere Fiihlungnahme mit der italienischen Kunst des sechzehnten Jahr- 
hunderts und durch eine Einwirkung Michelangelos. Sie wurde eingeleitet durch 
AlonsoBerruguete, der einer unverbiirgten Angabe zufolge bei dem florentini- 
schen Meister gearbeitet haben soll. Nach seiner Niederlassung in Valladolid 
in der ersten Halfte der zwanziger Jahre wurde die von Karl V. zur Residenz 
gewahlte Stadt ein Hauptzentrum spanischer Skulptur, aber er ist auch fiir 
verschiedene andere Orte tatig gewesen, und sein EinfluB erstreckte sich iiber 
einen groBen Teil von Spanien. In die michelangeleske Kontrapostik hat er sich 
ganz eingelebt und auf solcher Grundlage seine Formensprache ausgebildet. 
Ein aufgeregter Zug geht durch seine Kunst, und eine unruhige Bewegtheit ist 
seiner Ausdrucksweise verhaftet — dadurch unterscheidet er sich von den auf 
Eurhythmie und wohlabgewogene Posen eingestellten Renaissancisten, deren 
langweilige Gebilde sich den klassisch gebauten Altaren einfiigen. Von seiner 
ersten Valladolider Periode an, in deren Mittelpunkt fiir uns das zerstorte, aber in 
seinen Einzelheiten im Museum dieser Stadt bewahrte Altarwerk aus San Benito 
steht (Abb. 488), bis zu seiner Spatzeit in Toledo ist wahrend seines langen Le- 
bens sein Werk von einem ungeheuren Ringen erfiillt, das sich bald in maBlosen 
und tibertreibenden Bildungen entladt, bald sich zugehalteneren Formenabklart. 
Hinter allem steht eine bedeutende Persénlichkeit undeine gliihende Seele, die sich 
mit dem ganzen Schwung ihres Gefiihls in ihr Material zu ergieBen und es sich 
anzugleichen trachtet. Nirgends haben Michelangelos Propheten und Sibyllen 
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echtere Nachfahren gefunden als in Berruguetes Gestalten des Chorgestiihls 
der Kathedrale von Toledo (Abb. 489). Wie Berruguete, so ist Juan de Juni 
eine der Offenbarungen fiir den Spanienreisenden, denn nach Abbildungen kann 
man sich von ihrer Eigenart schwer eine Vorstellung machen. Wahrscheinlich 
franzésischer Herkunft, nahm auch er von Italien seinen kiinstlerischen Aus- 
gang, wuBte sich dann zu hispanisieren und darf als ein Glied der kastilischen 
Schule eingereiht werden. Seine mehrfigurigen Gruppen der Grablegung Christi 
in Valladolid und Segovia lassen in dem Ernst der Auffassung und der patheti- 
schen Leidenschaftlichkeit des Schmerzausbruchs an die Art Donatellos oder 
Mantegnas zuriickdenken, die ihm in Italien nahegetreten sein wird, wenn er 
auch, der anderen Stilstufe entsprechend, in runderen und schmiegsameren For- 
men modelt und wie Berruguete aus Michelangelo geschépft hat. Die ihrem Weh 
ekstatisch hingegebene ,, Virgen de los cuchillos“ ist das ergreifende Urbild vieler 
spanischer Schmerzensmiitter (Abb. 490). In seiner Gestaltung ist auch der Drang 
zu Bewegtheit machtig und verleitet durch Ubersteigerung und Ziigellosigkeit 
zu Entgleisungen. Aber man kann weder ihn noch Berruguete in den eigent- 
lichen Manierismus mit seiner formalistischen Akrobatik einbeziehen, wenn sie 
mit ihm auch hier und da gewisse zeitgebundene Eigenschaften teilen. Ihre 
Bewegungsformen und ihre Mimik sind der Ausdruck echten seelischen Lebens, 
und an Tiefe der Empfindung hat die ganze manieristische Plastik Italiens 
nichts dergleichen aufzuweisen. Man darf sie als Stammvater des spanischen 
Barock ansehen, der in manchem ihren Spuren folgt. Junis fiir Santa Maria 
la Antigua geschaffener Hochaltar bildet auch seinem Aufbau nach mit der 
geschwungenen Front, der Art der Einteilung, dem aufgelésten Abschlu8 nach 
oben hin und mit seinem ganzen ornamentalen Gefiihl einen Ubergang zu 
barocker Gestaltung. Die polychrome Holzskulptur schlug im Norden Spaniens 
die Malerei fast ganz aus dem Felde. In unberiihrten Kirchen kann man sich 
noch heute eine Vorstellung machen von der Fiille der Bildwerke, die dem 
Innern ein besonderes Geprage gibt. Das skulpturenreiche Valladolid hat an 
Gemalden von irgendwelchem Wert nichts aufzuweisen. 

Wie in den anderen Landern, so ist auch iiber die Plastik und Malerei 
Spaniens die Welle des Manierismus gegangen. Der Escorial war ein Mittel- 
punkt fiir den Import. Was die von Philipp II. berufenen italienischen Fres- 
kanten hier hinterlassen haben, ist an intellektualistischer Gefiihllosigkeit 
schwer zu tiberbieten. Der Malerei wurde die Nachahmung der fremden Form- 
vorstellungen noch verhangnisvoller als der Plastik. Eine Uberwindung des 
Manierismus und eine Regeneration von innen heraus erfolgte durch eine 
nationale, auf einer neuen Naturanschauung begriindete Auffassungsweise. Es 
kommt ein Naturalismus auf, der die Umwelt dringlicher zu packen und sich 
moglichst unmittelbar — ohne die von dem Romanismus gebrauchten Kriicken 
— an sie zu halten sucht, eine Parallele zu dem italienischen Caravaggismus, 
der seinerseits auf Spanien — namentlich iiber Neapel hin — eine groBe 
Wirkung ausiibt. So tritt dem international schematisierten Manierismus eine 
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Kunst mit ausgesprochenem Lokalkolorit gegeniiber, in der sich spanische 
Lebensformen und spanische Seelenhaltung so rein wie nie zuvor wider- 
spiegeln. Die kirchliche Kunst erhalt durch den Naturalismus neue Aufgaben 
und Ziele. Die durch das religidse Leben der Gegenreformation hervorgerufenen 
seelischen Ausdruckswerte werden psychologisch-realistisch ausgebeutet. Fiir 
die verschiedenen Stadien und Manifestationen von Andacht und Gebet schafft 
man, ausgehend von Wirklichkeitsbeobachtungen, Darstellungsformen von 
einer groBen Mannigfaltigkeit und Eindringlichkeit. An keiner anderen Stelle 
— mit Ausnahme des einen Rembrandt — hat die religidse Psychologie so tief 
gegraben. In der spanischen Geistesrichtung steckt etwas Insichgekehrtes, 
Bohrendes, bis zum Verbohrten Gehendes, das in Verbildlichungen asketischer, 
monchischer und sonstiger religidser Erscheinungen zutage tritt. Man sieht 
neben den eingezogenen meditativen und kontemplativen Betrachtungsweisen 
eine gliihende, sich gleichsam in das All ergieBende Ekstase, aber auch sie ge- 
haltener, verinnerlichter, ohne so viel heftiges und auBerliches Gestikulieren wie 
bei den Italienern. Die Wiedergabe von Andachtzustanden, Gebetspraktiken, 
Gemiitserregungen irdischer Frommer liegt den Spaniern mehr, als daB sie das 
Transzendente als etwas Ubermenschlich-Himmlisches in gesteigerten und idea- 
lisierten menschlichen Formen verkérpern. Das Innerweltliche, die Versenkung 
auf das was das tiefste Wesen katholischer Glaubigkeit ausmacht, wird durch 
einen im héchsten Grade expressiven Naturalismus mit einer auBerordent- 
lichen Einfihlungsfahigkeit in kiinstlerische Formen gefaBt. Die religidse Phan- 
tasie der Spanier hat sich in ihrer Barockkunst am glanzendsten ausgelebt. 
GewiB hat eine solche Kunst, in Mengen gesehen, etwas Einférmiges — aber 
wirkt die hollandische Malerei der Zeit in diesem Falle weniger einférmig? 

In der kastilischen Plastik wird das naturalistische Element bestimmend fiir 
das Schaffen des Gregorio Fernandez, der in der ersten Halfte des siebzehn- 
ten Jahrhunderts Valladolid und Umgegend mit seinen Werken iiberschwemmte. 
WeiB er gewiB hier und dort echte T6ne anzuschlagen, so liegen in seinen Aus- 
drucksformen doch schon Keime des Verfalls (Abb. 492, 493). Der erschiitternden 
Gewalt von Junis ,, Virgen de los cuchillos“‘ hat er nichts Ebenbiirtiges an die 
Seite zu stellen. Bei seinen Gestalten mit schmerzvoll emporgerichtetem Haupt 
tritt uns manchmal etwas entgegen, das dem himmelnden Blick eines Guido Reni 
nicht sehr fernsteht. Stereotype Bildungen, Wiederholungen, Banalisierungen 
begegnen in seiner ungeheuren Produktion. Der idealistische Hauch, der iiber 
Arbeiten von Berruguete und Juni schwebt, weicht einem etwas grobschlach- 
tigen Trieb nach Naturnachahmung. Die tiber den Arm des toten Sohnes ge- 
legte linke Hand der Maria auf seiner berithmten Pieta hat in ihrer Struktur 
etwas derb Stoffliches. Figuren und Gruppen aus der Leidensgeschichte wurden 
vielfach geschaffen, um in den Prozessionen als ,,pasos‘‘ umgetragen zu werden 
und demgemaB auf weitreichende Massenwirkungen zugeschnitten. Ein volks- 
tiimlicher Zug dringt mehr und mehr in die kastilische Plastik des siebzehnten 
Jahrhunderts ein. 
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Die mit der Wirklichkeit konkurrierende Polychromie unterstiitzt das bis 
zum 4uBersten gehende veristische Streben. Indem man religidse Vorgange, in 
die Sphare des Menschlichen geriickt, mit iiberzeugender Naturwahrheit aus- 
zugestalten sucht, soll ein mitgehendes Fiihlen bei dem Betrachter geweckt, 
seine ganze Sinnlichkeit in Erregung versetzt und bis in ihre Tiefen aufgewuhlt 
werden. Bei den Passionsszenen wird kein Blut und keine schmerzliche Ver- 
zerrung erspart, Tranenperlen schimmern auf klagenden Gesichtern, man will 
dich zwingen, vergewaltigen, das Leid in seiner ganzen Schwere und Furchtbar- 
keit mit durchzumachen — so wie von einer mystischen Betrachtung das Nach- 
erleben des Leidens Christi gefordert und geiibt wird und wie es Ignatius von 
Loyola in seinen ,,Geistlichen Ubungen“ vorschreibt. Bei der drastischen Aus- 
malung von Schergen und Soldaten tragt man einem auf das Handgreifliche 
liisternen Volksgeschmack Rechnung. Da8 dieser Verismus fiir unser Gefiihl 
haufig etwas Aufdringliches, Schreiendes, Brutales hat, kann nicht geleugnet 
werden. Man fiihlt sich manchmal an Eindriicke, wie sie in unserer Kindheit 
Wachsfigurenkabinette boten, erinnert — und die spanische Plastik ist zu- 
weilen sogar auch soweit gegangen, Figuren mit wirklichen Stoffen und 
Kleidungsstiicken zu umhiillen. Nach Fernandez hat die Schule von Valladolid 
keinen Kiinstler von Format mehr gehabt, um sie aus der Sackgasse, in die sie 
geriet, zu befreien. 

Was sich fiir Kastilien als grundlegend erwies, gilt im allgemeinen ebenso 
im Siiden fiir die andalusische Plastik, wenn sich in ihr auch eigene und be- 
sondere Krafte regen. Durch den klassizierenden Romanismus wurde wie 
allenthalben zunachst ein neuer Vorstellungskreis geschaffen, wie es am nach- 
driicklichsten in Granada geschah. Schon Karl V. lieB sich hier, wo er gelegent- 
lich seinen Wohnsitz nahm, auf dem Alhambraberg einen monumentalen 
Palazzo errichten, der indessen Fragment geblieben und nur in Fassaden- und 
Hofteilen fertiggestellt worden ist. In der kirchlichen Kunst zeigt sich die Um- 
stellung, indem in den groBen Retablos an Stelle der gotischen und plateresken 
nun Renaissanceformen rein italienischer Abstammung treten. Wie in der 
Kirche des Escorial der Hochaltar im Renaissancestil errichtet wurde, so erhielt 
Granada einen solchen an reprasentativer Stelle in der Kirche San Jerénimo, 
der Grabstatte des Gran Capitan Gonzalo de Cérdoba. Ein Kreis von Bild- 
hauern bemiihte sich, in dem Figiirlichen den Stil zur Geltung zu bringen, bis 
durch den fortschreitenden Naturalismus eine eigenwiichsige nationale Aus- 
drucksweise gefestigt wurde. Aber klassische Grundsatze blieben im Schwange 
und fanden einen Hauptwortfiihrer in dem Maler und Theoretiker Pacheco in 
Sevilla, dem Schwiegervater des Veldzquez. Auch bei dem Kiinder des natio- 
nalen Stils in der Sevillaner Plastik, Montafiéz, der aus der Granadischen 
Schule hervorging, wird eine klassische Gehaltenheit in seiner Formgebung 
gewahrt (Abb. 495, 496). Die Rezeption der Renaissance hatte dazu bei- 
getragen, das Figiirliche aus dekorativen Fesseln zu lésen und eine Ver- 
selbstandigung statuarischer Plastik herbeizufiihren. Montafiéz ist von dem 
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Wunsche nach edler Einfachheit beseelt und 1aBt seine Gestalten in schweren 
Formen mit konvex ausladender Gewandung und in monumentaler Haltung 
erscheinen. Seine gefeierten Crucifixus-Darstellungen sind wie die kastilischen 
mit dem ganzen national-spanischen Realismus getrankt — aber im tibrigen 
geht das Seelische bei ihm nicht sehr tief und tritt hinter dem Eindruck einer 
gravitatischen, ja manchmal etwas langweiligen Vornehmheit zuriick. 

In Granada gewann der zugleich als Architekt, Bildhauer und Maler tatige 
Alonso Cano seit seiner Ansiedlung im Jahre 1652 beherrschenden Einflu8 und 
wurde der Bahnbrecher eines mit klassizierenden Neigungen durchsetzten 
Barock — gewiB kein weltbewegendes Genie, aber eine genialische Natur, die 
mit einem faszinierenden Wesen alles um sich herum in ihren Bann zu ziehen 
wuBte. In den darstellenden Kiinsten gibt er durch eine gewisse Sensitivitat 
und schwelgerische Melodik seinen Werken ein Geprage, bedeutender fiir uns 
als Bildhauer denn als Maler, und er entfaltet Eigenschaften, die fiir seine 
Nachfolger richtunggebend werden. Aus seiner Schule sind die beiden gr68ten 
spateren Bildhauer Andalusiens hervorgegangen: José de Mora und Pedrode 
Mena. Abweichend von Kastilien vermeidet diese andalusische Plastik eine 
starke Aktivitat und leidenschaftliche Gefiihlsausbriiche. Das Emotionelle zieht 
sich in innere Seelenbezirke zuriick. Statt lauter Gestikulationen pflegt man 
das Ausdrucksmoment des Schweigens. Bezeichnend ist es, wenn Mora in seiner 
von den Spaniern ,,Soledad*‘ (Einsamkeit) genannten Gestalt auf einem Altar 
der Kirche Santa Ana in Granada einen Typus der Schmerzensmutter ge- 
schaffen hat, wo diese, mit verschrankten Armen kniend, den Blick zu Bo- 
den gerichtet, in stummer Demut ganzlich weltabgewandt und in sich ver- 
sunken, sich ihrem Weh hingibt. Der gleichen Auffassung folgt die ebenso 
schone Halbfigur der Dolorosa in der Capilla Real, der ein Schmerzensmann ent- 
spricht, eine in Spanien sehr haufige Gegeniiberstellung von Mutter und Sohn 
(Abb. 497). Eine schwermiitige Passivitat und Resignation beherrscht Moras reli- 
gidse Welt. Man kennt von ihm nur Einzelfiguren, weder Gruppen noch Altar- 
anlagen. Mannliche wie weibliche Gestalten treten mit derselben rehhaften und 
scheuen Zartheit auf, allein mit sich und ihren inbriinstigen Gefihlen, von eng- 
anschlieBenden Gewandern mit einem leisen Faltengeriesel zusammengefaBt 
(Abb. 498). Waren bei der Gleichformigkeit des kirchlichen Aufgabenkreises 
Wiederholungen unvermeidbar, so gehéren doch einzelne Werke Moras in bezug 
auf seelische und formale Werte zu den Spitzenleistungen spanischer Skulptur. 
Auf dieselbe Sublimierung religidsen Fiihlens, eines vorwiegend durch zarte 
Empfindsamkeit bestimmten Fiihlens ist die Kunst Pedro de Menas eingestellt. 
Ein unvergleichlicher Holzschnitzer, hat er in der Kathedrale von Malaga der 
glanzvollen Reihe spanischer Chorgestiihle den herrlichsten AbschluB gegeben 
(Abb. 486, 500, 501). In den die Felder einnehmenden religidsen Ausdrucks- 
figuren zeigt er sich abwechslungsreicher und charakterisierungsfahiger als 
Mora. Aber als Vorklang der Kunst des achtzehnten Jahrhunderts schlagt das 
Zarte und Zierliche bei seinen Figuren schon leicht in Kokettes tiber, und die 
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stupende Technik neigt zum Raffinement. Die Tranenseligkeit seiner Dolorosen 
und Magdalenen bekommt einen Stich ins Elegant-GenieBerische. Die in Spanien 
von hohem Ruhm getragene Statuette des heiligen Franziskus (Abb. 499) wieder- 
holt einen schon friiher ausgepragten Typus des in mystisches Schauen ver- 
sunkenen Heiligen, dem auch Zurbaran in einem groBen Gemialde Gestalt 
verlieh (Lyon, Museum). Aber ein Vergleich zeigt, wie an Stelle des schweren 
Ernstes im Ausdruck und des monumentalen Standmotivs in der Arbeit des 
privilegierten Ménchmalers bei Mena eine mehr sentimental-elegische Stim- 
mung und eine Verzierlichung getreten ist. Die Verzierlichung ist nicht nur 
durch das kleine Format bedingt, sie beruht auf dem kiinstlerischen Wesen des 
Meisters und nimmt in der Entwicklung der folgenden Zeit ihren Fortgang. 
Menas Werk ist die letzte hochgestimmte Schopfung einer durch die gegen- 
reformatorische Religiositat und Mystik inspirierten Kunst. 

Die Malerei, sobald sie zu einem nationalen SelbstbewuBtsein gelangt war, 
weist eine Reihe bedeutender Individualitaten auf und entwickelt die auBer- 
ordentlichsten Fahigkeiten nach der Seite, wo das eigentliche Wesen des rein 
Malerischen liegt, so daB sie zu einem der héchsten Gipfel gelangt, die diese 
Kunst je erreicht hat. Mit dem Naturalismus paart sich ein ausgepragter 
Individualismus. Fiir die groBe Monumental- und Freskomalerei haben die 
Spanier niemals Neigung und Begabung gezeigt. Als Philipp II. Freskanten 
zur Ausmalung des Escorial brauchte, lieB er sich die italienischen Manieristen 
kommen, und auch spater, wenn eine solche Aufgabe erwiinscht war, verschrieb 
man sich Italiener: Luca Giordano am Ende des siebzehnten, Tiepolo im Aus- 
gange des achtzehnten Jahrhunderts. Auf die illusionistische Dekorations- 
malerei, die in dem italienischen und deutschen Barock eine so bedeutsame 
Rolle spielt, hat man sich nicht verlegt. Das Staffelei- oder Tafelbild ist die 
eigentliche Domane der Spanier; und auch wenn es galt, zusammenhangende 
Zyklen in groBem Formate zur Ausschmiickung kirchlicher oder weltlicher 
Raume herzustellen, wahlte man transportable Gemalde und malte nicht un- 
mittelbar auf die Mauer. Die individualistische Malerei gab sich nicht gern zu 
rein dekorativen Aufgaben her und versagte sich jedem kollektivistischen Be- 
triebe. Der Mensch, die Persénlichkeit von einem bestimmten kérperlich- 
seelischen Geprage steht im Mittelpunkte; Umwelt und Landschaft treten 
dagegen zuriick. So hat auch die reine Menschenschilderung, das Portrat, eine 
seltene Hohe erreicht. Die aus dem sehr ernstgenommenen Naturalismus sich 
ergebende Wirklichkeitsauffassung, die sachliche Art der Charakterisierung 
und Psychologisierung lieB Steigerungen ins Heroische nicht aufkommen. Es 
fehlt denn auch jene heroisierte Wiedergabe antiker Mythologie, wie sie in 
anderen Landern beliebt und verbreitet war, und damit jede Heroisierung des 
nackten K6rpers und des Erotischen. Wenn man einen Gegenstand aus der 
klassischen Sage vornahm, so geschah es nicht selten mit einer Art von Tra- 
vestierung, wie bei dem ganz in eine niedrig komische Sphire geriickten Ge- 
malde des trunkenen Silen mit seinem Gefolge von Ribera in Neapel oder bei 
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den ,,Trinkern mit dem jugendlichen Bacchus‘‘ von Velazquez (Abb. 517). 
Jenes sehwungvolle Pathos, mit dem ein Rubens die bacchischen Szenen wie 
all seine Mythologien durchgliiht, bleibt ausgeschaltet. Gerade wenn man an 
seine Art der Behandlung oder an die des Carracci-Kreises denkt, wird bei 
Werken wie der ,,Schmiede des Vulkan“ oder dem ,,Mars‘‘ von Velazquez der 
Mangel jeglicher heroisierenden Absicht besonders handgreiflich. Eher mischte 
sich eine Art romantischer Ironie ein. In einem Lande, das in diesem Augen- 
blicke den Don Quijote entstehen sah, war wohl allgemein die Lust zu einer 
Idealisierung des Heldischen im alten Sinne vergangen. Das gleiche gilt von 
glorifizierenden Darstellungen der Zeitgeschichte. Als Velazquez ein ruhm- 
volles Ereignis, eine Heldentat der spanischen Armee und ihres Feldherrn, die 
,, Ubergabe von Breda‘‘, zu verherrlichen hatte, tat er das in einer ganz natiir- 
lich realistischen Art ohne jeden pathetischen Uberschwall, wie er bei solcher 
Gelegenheit tiberall sonst aufgeboten ware, indem er sich den Vorgang, so wie 
er stattgefunden haben sollte, nach Berichten von Augenzeugen rekonstruierte 
und in die seiner Vorstellung angemessene bildliche Form brachte; der Haupt- 
akzent wird auf die menschlichen Beziehungen der beiderseitigen Anfihrer 
gelegt, mit jener seelisch so feinfiihligen und vornehmen Wendung der herz- 
lichen Bewillkommnung des Besiegten durch den Sieger (Abb. 519). — Die 
kirchliche Malerei, indem sie sich dem von auBen zugefiihrten Manierismus ent- 
windet, erweitert und vertieft mit den neuen Darstellungsmitteln ihren Ge- 
sichtskreis. Sie scheidet zunachst das hergebrachte und angelernte Formelwesen 
aus und erhalt durch die Verschmelzung des auf eigenem Boden gewachsenen 
Naturalistischen mit dem Mystischen ihre national-spanische Farbung. 

Auf ihre rein bildlichen Darstellungsmittel betrachtet, entwickelte sich die spa- 
nische Barockmalerei hauptsachlich unter dem EinfluB von zwei Richtungen: des 
venezianischen impressionistischen Kolorismus und des caravaggiesken Tene- 
broso. Farbe und Licht werden zu Hauptproblemen und von verschiedenen Seiten 
in Angriff genommen. Wie in der Plastik gibt es klassizierende Begleitténe. 

Schon Grecos Kunst (Abb. 502—506, Tafel XL) enthalt Ziige, die der 
spanischen Barockmalerei wesenseigentiimlich werden, nachdem er sich in 
seiner neuen Heimat so weitgehend zu hispanisieren wuBte. Aus seiner italieni- 
schen Mitgift: manieristischer Formgebung und venezianischem Kolorismus, 
hat er sich einen selbstandigen Stil gebildet, der mit seiner bizarren Eigenart 
keine weiteren Entwicklungsméglichkeiten bot. Manieristische Gewohnung 
fiihrte und verfiihrte ihn zu immer abstrakteren Gestaltungen, in denen sich seine 
echt spanisch empfundenen religidsen Visionen symbolisierten. Das Licht diente 
ihm zu einer Sakralisierung und zu einer Veranschaulichung des Mysteriésen. 
Unter einer immer weiteren Einschrankung des Polychromen ist er als einer der 
groBten Luminaristen hervorgetreten. Mit einem sensiblen psychologischen Ein- 
fiihlungsvermégen begabt, hat er in die geheimnisvolle Sphare des Mystischen die 
tiefsten Blicke getan und Schauungen von einer seltenen Konzentriertheit auf das 
Innere vorgefiihrt. Die Fahigkeit psychologischer Individualisierung bewahrte 
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er auch bei seinen Portrats; er setzte an Stelle des herrschenden offiziell-hdfischen 
Bildnisses mit seiner sauber detaillierten Ausfiihrung und seiner wie poliert 
wirkenden Oberflache ein lebendiges Erfassen des Wesens der Pers6nlichkeit, zum 
Teil unter dem Eindruck einer momentanen Stimmung, ausgedriickt mit einer 
freien, lockeren, farbige Valeurs offen gegeneinander setzenden Technik. 

Wihrend geistig-seelische Eigenschaften der Kunst Grecos im Barock weiter- 
lebten, wurde das Abstrakte und Manierierte seiner Formgebung durch den 
neuen Naturalismus tiberholt. Durch ihn sind alle groBen Meister des siebzehnten 
Jahrhunderts hindurchgegangen und haben in ihrer Jugend mit dem Tenebroso 
begonnen. Als eine besonders reprasentative Persénlichkeit hat Ribera, in 
Neapel ansdssig und so in einer Mittlerstellung zwischen Spanien und Italien, 
dem Caravaggismus die Bahn gebrochen (Abb. 508—513, Tafel XLII, XLIII). 
Hervorgegangen aus der Schule Ribaltas, einer interessanten Persénlichkeit, 
die in Valencia den Umschwung zu dem Stil des siebzehnten Jahrhunderts be- 
wirkte (Abb. 507), hat er auf religidsem Gebiete Grecos feinnervigem, abstra- 
hierendem Symbolismus gegeniiber alles ins Naturalistisch-Handgreifliche ge- 
ruckt. Von seinen Heiligen und Asketen strémt kein geistig-seelisches Fluidum 
aus, das Asketische wird vorwiegend in dem Materiell-K6rperlichen durch eine 
ins einzelne gehende Herausstellung aller Runzeln, Falten und Gebresten an den 
abgezehrten Leibern zum Ausdruck gebracht. Seine Martyrien, durch die er 
sich besonders bekannt gemacht, sind sensationelle Abschlachtungen ohne ver- 
klarende Eigenschaften und eine tiefere religidse Inspiration. Der von ihm be- 
vorzugte Stimmungsfaktor ist das Sentimental-Romantische, dem er auch 
— ganz im Gegensatz zu Caravaggio — das Helldunkel dienstbar macht, das 
einen weicheren, zerflieBenderen, schuminerigen Charakter erhalt. Nach und 
nach gibt er die grellsten Effekte des Tenebroso auf, wird heller und lichter 
— eine Entwicklung, die nahezu allen Spaniern dieser Zeit gemeinsam ist. Da 
ihm dramatische Kraft und lebendige Bewegtheit nicht zu Gebote stehen, so 
wirkt er da, wo er Zustandliches gibt, am groBten und itiberzeugendsten. 

Der fruchtbarste Boden fiir das Erbliithen der nationalen Malerei und fiir die 
Entwicklung bedeutender Individualitaten wurde Andalusien. Hier galt schon 
den alten Kunstschriftstellern der aus Sevilla stammende Francisco Herrera 
der Altere als der, welcher den Umschwung zu dem mit einer freieren Natur- 
auffassung verbundenen Tenebrorostil bewirkt hatte (Abb. 514). Er suchte, 
ausgehend von den Venezianern, sich eine lockere Maltechnik anzueignen und 
durch eine Pinselbravour zu glanzen; aber sein Ruhm ist heute ziemlich ver- 
blaBt. Sein grobschlachtiges Wesen, seine recht a4uBerliche Art zu charakteri- 
sieren, seine Unfahigkeit, groBe Figurenmassen zu bewéAltigen, riicken ihn 
mehr auf die Stufe einer virtuosen als einer schépferischen Persénlichkeit. In 
den sogenannten Bodegones (Kiichenstticken) trachtete er danach, Wirklich- 
keitseindriicke mit stillebenhaftem Beiwerk méglichst naturwahr zu malerischen 
Kabinettstiicken zu gestalten. Auf dem Gebiete der Bodegones ist dann der 
junge Velazquez mit gréBerem Erfolg sein Nachfolger geworden. 
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Weit tiefer griff in der kirchlichen Malerei der aus einfachstem Kreise in dem 
einsamen Estremadura stammende Zurbaran, der seine Ausbildung in Sevilla 
erhielt. Seine Kunst gehért zu dem Bedeutendsten und zugleich im echtesten 
Sinne Spanischen, das der sich auf nationalen Boden stellende Naturalismus 
hervorbrachte (Abb. 527—532); auch sie gebunden in einer gewissen sach- 
lichen Niichternheit und Trockenheit, die sich nicht leicht zu Uberschwanglich- 
keiten versteigt. Er wurde viel von Ménchsorden beschaftigt, hat aus Ein- 
driicken geschépft, die ihm das religidse Leben seiner Zeit in Kléstern und 
anderen kirchlichen Kreisen bot, und das was er hier an Charakteristischem 
fand, als Motive verwertet. Das Portrathafte seiner Figuren ist schon von Zeit- 
genossen vermerkt worden. Durch Ernst, Strenge und Majestat will er auf das 
religidse Gefiihl wirken und paBt dem seine formalen Mittel an — wobei das 
Majestatische in der mit dem spanischen Wesen verhafteten Gravitat ein Aus- 
drucksaquivalent erhalt — aber nicht selten fallt etwas Starres und Schwer- 
falliges zu sehr ins Gewicht. Nicht sehr vielseitig in seinen Darstellungsméglich- 
keiten, darf er innerhalb des von ihm gepflegten Gebietes als einer der groBten 
Interpreten des Religids-Psychologischen gelten. In das Beseligende und Be- 
zaubernde himmlischer Visionen und Glorien sich einzufiihlen war nicht Sache 
seiner stark am Irdischen haftenden Vorstellungsweise. Wie diese Art von 
Phantasie neben dem strengen Ernst jedoch auch leichtere und anmutigere 
Gegenstande umfaBt, lassen unter anderem seine Einzelgestalten weiblicher 
Heiligen erkennen, die wie Modedamen in gewahlter Kostiimierung ihre Reize 
zur Schau stellen in einer geradezu kaprizids wirkenden Art, aber mit einem 
herben, etwas mirrischen Zug im Antlitz, wie es in der Grundauffassung zur- 
baranscher Charakterisierung liegt (Tafel XLIV). 

Die weltlich-hdfische Seite der spanischen Malerei vertritt am glanzendsten 
Velazquez (Abb. 515—526, Tafel XLI). An der kleinen Zahl kirchlicher 
Bilder, die er geschaffen, fesselt nicht so sehr das Religids-AusdrucksmaBige wie 
das Artistisch-Malerische. Die Bildniskunst hat er auf die héchste Stufe der 
Vollendung gehoben und zugleich den dekorativen Anspriichen, die an sie bei 
der Ausschmiickung von Raumen gestellt wurden, Rechnung getragen. Als 
Hofmaler und fast ausschlieBlich fiir den Hof und seine Umgebung tatig, sah 
er sich von vornherein Forderungen in bezug auf Kostiim, Haltung und Etikette 
gegentiber, die nicht zu umgehen waren. In dieser Hinsicht folgt er der Tradition 
seiner Vorganger, aber er hat sich von dem VerblaBten, Erstarrten und Ver- 
kalkten in der Auffassung der spanischen Nachfolger Antonio Moros losgemacht 
und sich aus dem Nur-Offiziellen zu dem Individuell-Psychologischen empor- 
gearbeitet. Wenn die hofische Welt mit ihrer dekadenten Atmosphare ihm 
keine Modelle mit tieferen geistigen und seelischen Anlagen bot, so ist das 
nicht seine Schuld. Was ihm vor Augen kam, mochten es die Herren, Damen 
und Kinder der kéniglichen Familie, die Minister und Generale oder die Zwerge 
und idiotischen Narren sein, die dieser Gesellschaft zur Zerstreuung dienten — 
alle hat er im Zentrum ihres Wesens erfaBt. Aufgaben, die eine absolutistische 
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Potenz forderte, nahm eine souverane Phantasie hin, um ihre malerischen 
Imaginationen daran zu verwirklichen. Er faBt die fiirstliche Person mit groBer 
Einfachheit und Schlichtheit auf und verleiht ihr nur durch eine wahrhaft 
vornehme Distinktion ihr Auszeichnendes. Vergleicht man, wie er und Bernini 
denselben Herzog von Modena (Abb. 192, 520) dargestellt haben, so fehlt bei ihm 
all das Aufgebauschte, das exaltierte Sich-in-Positur-Setzen, das der Italiener 
in die Herrschergeste legt. Wie er das Psychologische mit dem Offiziellen zu 
vereinigen wuBte, darin war er unerreicht. Ubertriebenem barockem Schwulst 
und Pomp war der sachlich niichterne Beobachter abhold. Mit dekorativem 
Beiwerk, Portieren, Draperien, Kissen, Decken verfuhr er auf seinen Portrats 
sparsam ; es lag ihm nicht — wie das bei Rigaud geschieht —, die Dargestellten 
in ein pompises dekoratives Ensemble einzubetten und teilweise darin zu er- 
sticken; er wirkte im hdchsten Sinne dekorativ mit reir. kiinstlerischen Mitteln 
durch die formale und farbige Anlage in seiner Bild6konomie. An Gewandern, 
Riistungen und den barocken Kostiimen der Damen konnte sich seine Phanta- 
sie zur Geniige berauschen und setzte sie in faszinierende malerische Gebilde 
um. Der tenebrose Naturalismus, mit dem er begann, geniigte auf die Dauer 
nicht fiir die Ausdrucksmoglichkeiten, die er suchte und brauchte; er wandte 
sich in seiner Reife dem breiteren venezianischen Kolorismus zu, der, schon 
durch Greco und andere eingebiirgert, hinter dem modernen Caravaggismus 
zuriickgetreten war, und der erst auf seiner italienischen Reise mit voller Macht 
in seinen Gesichtskreis trat. Aber er entwickelte ihn weiter auf eine neue 
Problemstellung hin, die er der malerischen Verwirklichung seiner Augen- 
erlebnisse zugrunde legte. Er sah ab von einer auf dunklem Ton ausbalancierten 
Harmonisierung und schaffte sich, von der Beobachtung im hellen kiihlen 
Tageslicht ausgehend, ein neues System von Farbenbeziehungen, wo sich die 
Erscheinung wie ein Gespinst aus farbigen Werten ausnimmt, die er mit der 
unfehlbaren Sicherheit seiner zersetzenden und fegenden Pinselfiithrung gegen- 
einander stellte, so daB sich gleichsam ein durch menschliche Phantasie der 
Natur nachkonstruierter Gesamteindruck ergab. So hat er als impressionisti- 
scher Kolorist die malerische Umsetzung von Schaubarkeiten um neue Aus- 
drucksméglichkeiten bereichert, dabei aber zugleich in seinen Bildern als Erbe 
der Renaissance Organismen von groBen festgefiigten Formen mit einer un- 
verriickbaren Struktur geschaffen. Betrachtet man seinen Innozenz X. neben 
Grecos Kardinal Guevara (Tafel XLI, Abb. 506), so hat dieser jenem gegen- 
uber etwas Gebrechliches und Hybrides. 

Auch Murillo —der dritte der groBen Sevillaner Maler — hat in seiner Jugend 
noch dem tenebrosen Naturalismus seinen Tribut gezollt, aber alsdann einen ganz 
anderen Weg eingeschlagen (Abb. 534—541). In Frithwerken machen sich An- 
klange an Ribera und andere Vorganger bemerkbar. Auf dem als ein Gipfelwerk 
des Jugendstils sich ausweisenden Gemialde der ,,Engelkiiche des heiligen Diego 
von Alcala“ ist noch die tenebrose Grundstimmung fiihlbar, der in ekstatischer 
Entriickung schwebende heilige Monch eine religidse Ausdrucksfigur von 
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erschiitterndem Ernst. Bald aber sehen wir von Murillo alles Herbe, Strenge, Ge- 
qualte abgefallen; man findet nichts mehr von jenem Bedriickenden, das wir 
als ein Symptom spanischen Wesens kennzeichneten. Sein Weltbild scheint von 
einem optimistischen Lebensgefiihl erfillt; es wurde bestimmt durch das 
Reizende, Liebliche, Einschmeichelnde, Begliickende, Beseligende, und er fand 
keine Hemmungen in seiner Natur, Erschautes mit spielender Leichtigkeit und 
Grazie in kiinstlerische Form zu gieBen. Diese Hemmungslosigkeit brachte ihn 
allerdings auch dazu, sich viel zu wiederholen, manches nicht Vollwertige und 
Banale unterlaufen zu lassen, aber wenn eine von dem modernen Naturalismus 
abhangige Auffassung ihn deshalb als oberflachlichen Idealisten abtun zu k6n- 
nen glaubte, so geht das auf eine sehr einseitige Wertverdrehung hinaus. Inner- 
halb des spanischen Barock ist es ihm zuerst gelungen, himmlische Visionen 
mit einem wirklichen Schweben der Figuren ihrer Wesenseigentiimlichkeit nach, 
von aller Erdenschwere befreit und von Begeisterung durchrauscht, wie in Licht 
und Ather verwebte Gebilde iiberzeugend vor Augen zu stellen. Sein Streben 
ging auf ein héchstes Ma8 von Schénheit aus, das aber in einem gewissen 
Zusammenhange mit der Wirklichkeit blieb — er wahlte sich seine Modelle mit 
Riicksicht auf dieses Ideal. GewiB schlagt bei ihm leicht das SiiBe in SiBliches 
um — was namentlich auch von seinen Genrebildern gilt, wenn man an die vor 
ihm geschaffenen Bodegones zuriickdenkt —, aber man darf nicht vergessen, daB 
es Meisterwerke von ihm gibt, in denen das Gewollte restlos gekonnt und das 
Gekonnte héchster Bewunderung wert ist. DaB das religidse Gefiihl noch nicht 
erschlafft ist, bezeugen einzelne seiner von echter Inbrunst erfiillten Kirchen- 
bilder. Wie bei Alonso Cano (Abb. 533) und der spateren andalusischen Plastik 
gewinnt in Murillos Stil die ,,grazia‘‘ den Vorrang, die das Leitmotiv fiir das acht- 
zehnte Jahrhundert wird, und so ist er denn auch derjenige Meister, der auf die 
spanische Malerei in diesem Jahrhundert den starksten EinfluB ausibte. Er hat 
von der Kunst seiner Zeit und der Vergangenheit viel in sich aufgenommen und 
verarbeitet — es ware zu stark, wollte man das eklektisch nennen —, aber es 
ist doch ein leiser internationaler Zug in seine Darstellungsweise eingegangen, 
der ihn auch dem Auslande naherbrachte und, da seine Auffassungsart leicht 
zuganglich ist, ihn popularer machte als die meisten seiner Zeitgenossen. Mit 
van Dyck hat er manchen Zug gemein. In seiner Malweise herrscht — im Gegen- 
satze zu Velazquez — ein harmonisierendes Prinzip vor, in das auch die Licht- 
erscheinungen einbezogen werden. Sein farbenfreudiges Kolorit erscheint ge- 
dampft durch ein Sfumato, eine Art Nebelschleier, der sich weich und duftig 
als verbindender Ton iiber alles spannt. Im Laufe seiner Entwicklung wird 
durch die Art der Valeurverteilung die Bildstruktur immer mehr aufgelockert 
und erweicht, das Farbenensemble in eine hellere Skala geriickt. 

Dieser ProzeB wird in der zweiten Halfte des siebzehnten Jahrhunderts ein 
allgemeiner und je nach den verschiedenen kiinstlerischen Individualitaten 
durch ihre Handhabung modifiziert. Ein gesteigertes barockes Gefiihl, das bei 
Meistern wie dem jiingeren Herrera (el Mozo), Valdés Leal, Claudio Coello 
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aufschaumt und dem einsetzenden Churriguerismus parallel geht, verbindet sich 
mit einem flackrigen und flimmernden Kolorit. Eine von solch einer Furia in 
Schwung gesetzte, von schreienden Kontrasten durchjagte Glorie wie Herreras 
,, Triumph des hl. Hermengild“ (Abb. 545) wirkt mit ihrem ziigellosen Drauf- 
gangertum wie ein Protest gegen Murillos wohlabgestimmte und weichgebettete 
Himmelfahrten. Hier wie bei Valdés Leal lassen manche der im auflésenden Licht 
wie aus Strahlenfaden gesponnenen Gestalten an die spateren Farbenschauspiele 
eines Fragonard denken. Valdés Leal ist sowohl als Kolorist wie als Erfinder eine 
der interessantesten, eigenwilligsten und aufregendsten Erscheinungen der spani- 
schen Malerei (Abb. 546—548). Ausgetretene Bahnen, auf denen sich Murillo be- 
wegte, haufig umgehend, wuBte er manchen Gegenstanden eine von dem Gewohn- 
ten und Hergebrachten abweichendeFassung zu verleihen, nicht ohne eineNeigung 
zu Griiblerischem, Bizarrem, Pikantem. Auf einem seiner Meisterwerke, der Ver- 
suchung des heiligen Antonius (Abb. 546), ist der mit der abwehrenden Gebarde 
von hochster Uberzeugungskraft ganz seinem religidsen Gefiihl hingegebene Asket 
in einen wirkungsvollen Kontrast gestellt zu den in kokottenhaftem Aufputz und 
Gebaren um ihn bemiihtenVersucherinnen, tiber die der Kiinstler den ganzen glii- 
henden Reichtum seiner Palette ergieBt. Er hat in seiner friiheren Zeit, von einem 
feurigen Temperament getrieben, Kolorit und Ausdruck eine mitreiBende Kraft 
verlichen undin farbigen Kombinationen von einem seltsamen und erlesenen Reiz 
geschwelgt. Aber durch seine Ungleichheit und eine im Alter immer mehr 
zunehmende Fahrigkeit und Schludrigkeit seines Pinsels wurde der Zersetzungs- 
prozeB gefordert. Mehr in traditionellen Bahnen bewegt sich der in Madrid an- 
sassige und vom Hofe beschaftigte ClaudioCoello. Bei einem Aufenthalt in 
Italien nahm er Alliiren der italienischen Barockmalerei an und verschmolz sie 
mit Anleihen, die er bei Murillo machte. Zeigt er sich bei seinem Meisterwerk, dem 
Altar derSanta Forma im Escorial (Abb. 543), als ein groBer Konner und geschick- 
ter Organisator, so 14Bt doch die Mehrzahl seiner Werke eine tiefere Durchgeisti- 
gung vermissen, steigert das von Murillo iiberkommene SiiBlich-Schwarmerische 
und entfaltet eine dekorative und effekthascherische Virtuositat (Abb. 544). 

Die Bahn war bereitet fiir das Kommen des italienischen ,,Fapresto‘‘, der in 
den neunziger Jahren seine zahllosen Malereien tiber Spanien ausstreute. Durch 
die Begiinstigung Luca Giordanos ist wieder eine ahnliche Situation geschaffen 
worden wie durch die Berufung der italienischen Kiinstler von seiten Philipps IT. 
zur Ausmalung des Escorial, und auch in diesem Bauwerk hat er geschaltet, und 
man darf wohl sagen sich stilwidrig versiindigt. Nach dem Erschlaffen der 
national-spanischen Malerei gewann mit dem ausgebreiteten Wirken des im 
Fresko wie im Staffeleibild sich betatigenden Fremden die barock-italienische 
Dekorationskunst in ihrer letzten virtuosen und zum Teil schon entarteten 
Form die Oberhand, wahrend sich das national-spanische Element in der 
Architektur noch bis weit in das achtzehnte Jahrhundert hinein in hervor- 
ragenden Leistungen entfaltete. 


ETN TEE AEM TET TE SR SITE NET ES ETT EE, SS SEED AT SE ST SESS TT EE EF ASAE EI I CES 


oerodng ouuer}y UoA yors ‘sjoyidey sop ur] : ofasuPpYT 


SK ) & Ss RT TE 


— 


oie eeneeane ste en OLE a nA nn ee nner 


Nay 


Woy UL I9}JIq }S IOA ZIETd 


SIUIULOG] OZUA10'T 


NODE A a - 


YY); 


118 


STIG UL dug 4 : 
ed ul OpUudA ILI + JlAvVsuLy-UIMOpIe EY seyn { 


PACU 


ae 


a) 


4, 


— 


L 
{ 
ral te 


NES) 


seqeoig oystydeq-uvof uoA yous 


‘zye{dgoyyIS IouljIeq Usp Inj uRT :1ayN[YOS sevoipuy 


120 


_ JoysIouIneg oyorp}sIny] Joqy‘‘ sne YorjS ‘“sojsepeg uUsyo[sugy soute finMjuy :1axoaq [neg 


121 


st cael ss, 


ie 


ae 


otk 

SSR EO a 
an ey ae 

% 


t eg ES te 
BEE: 


5 


ics 


by 


Le 


ud 
= 


Plan der ersten Anlage der Stadt Karlsruhe. 1715 
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Pirro Ligorio: Villa d’Este in Tivoli 
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Bernardo Buontalenti: Fassadenentwurf fiir den Dom in Florenz. Holzmodell. 
Florenz, Dom-Museum 
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Carlo Rainaldi: Santa Maria in Campitelli in Rom 
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Pietro da Cortona: Santa Maria della Pace in Rom 
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Lorenzo Bernini: Sant’ Andrea al OQuirinale in Rom 
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Francesco Borromini: Hof der Universitat und Sant’ Ivo in Rom 
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Guarino Guarini: San Gregorio in Messina (1908 zerstort) 
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Francesco Solimena: Der Raub der Oreithyia. Wien, Kunsthistorisches Museum 


Giovanni da San Giovanni: Allegorisches Fresko. Florenz, Palazzo Pitti 


UMasN]T SOYISTIOJSTYJSUN Y ‘USTAA “JYONTY Jop jne oyNy sIqV :1YOseTI}US+) O1ZeI_ 


Tafel XX 


a 


Canion Vole wer 


em 


Oe OE HRY 


Evangelist Johannes. Florenz, Palazzo Pitti 


bho 


MN 


~J 


LS) 


Francesco Furini: Lot und seine Téchter. Madrid, Prado 


rn, ¥ 
ti es Mla 


Giulio Cesare Procaccini: Die heilige Famihe. Paris, Louvre 


1 


A 


Cc 


nd, Brer 


a 


il 


Ma 


en. 


te 


1 mit Heilig 


Cc 


donn 


a 


M 


a Crespl: 


st 


attl 


Giovanni B 


260 


Morazzone: Der heilige Franziskus. Mailand, Privatbesitz 
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Bernardo Strozzi: Der heilige Franziskus. Genua, Palazzo Rosso 
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GroBes Kabinett mit Einlegearbeit aus farbigen Hélzern, Bronze und Schildpatt 
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Antoine Coyzevox: Grabdenkmal des Kardinals Mazarin. Marmor und Bronze 


Paris, Louvre 


Francois Girardon: Grabdenkmal des Kardinals Richelieu. Marmor 
Paris, Kirche der Sorbonne 
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Antoine Coyzevox: Prinzessin Marie-Adélaide. Marmor. Versailles, SchloB 
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Laurent de La Hire: Papst Nikolaus V. am Grabe des heiligen Franziskus 


Paris, Louvre 


Sébastien Bourdon: Salomo opfert den heidnischen Gdttern. Paris, Louvre 
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Magdalena. Madrid, Akademie 


Jusepe de Ribera: Die Anbetung der Hirten. Paris, Louvre 


513 


Francisco Herrera der Altere: Der heilige Basilius. Paris, Louvre 


Diego Velazquez: Immaculata. London, Sammlung Laurie Frere 
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Diego Velazquez: Herzog Franz I. von Es 


ste. Modena, 


Galleria Estense 


Diego Velazquez: Maria Anna yon Osterreich (Ausschnitt). 


Madrid, Prado 
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Diego Velazquez: Der Hofnarr ,,Don Juan de Austria‘‘. Madrid, Prado 


Diego Velazquez: Der Herzog von Olivarez zu Pferde. Madrid, Prado 
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Diego Velazquez: Der Infant Philipp Prosper. Wien, Kunsthistorisches Museum 


Diego Velazquez: ,,Las Meninas.“* Madrid, Prado 
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Francisco de Zurbaran: Der heilige Ludwig Beltram. Sevilla, Museum 


Francisco de Zurbaran: Die Apotheose des heiligen Thomas von Aquino 


Sevilla, Museum 


Francisco de Zurbardn: Die AusgieBung des heiligen Geistes. Cadiz, Museum 


Or 


bo 


Francisco de Zurbaran: Ein Doktor der Universitat Salamanca 


Boston, Sammlung Gardner 


Francisco de Zurbaran: Die heilige Casilda. Madrid, Prado 


Tafel XLIV 


onso Cano: Die Vision des heiligen Benedikt. Madrid, Prado 


Bartolomé Esteban Murillo: Der heilige Rodriguez 
Dresden, Gemaldegalerie 
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Bartolomé Esteban Murillo: Der heilige Antonius mit dem Christkind 


Sevilla, Museum 
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sartolomé Esteban Murillo: Immaculata. Madrid, Prado 


Bartolomé Esteban Murillo: Die ,,Zigeunermadonna‘’. kom, Galleria Nazionale 


Bartolomé Esteban Murillo: Knaben beim Wirtelspiel. Miinchen, Altere Pinakothek 


Bartolomé Esteban Murillo: Don Andrés de Andrado 
London, Sammlung Northbrook 
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se des heiligen Benedikt. Madrid, Akademie 
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Claudio Coello: Die Uberfiithrung der heiligen Hostie in den Escorial 
Escorial, Sakristel 


AE 


Claudio Coello: Die Verklarung des heiligen Augustinus. Madrid, Prado 


Francisco Herrera der Jiingere: Der Triumph des heiligen Hermengild 
Madrid, Prado 
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Juan de Valdés Leal: Die Versuchung des heiligen Antonius. Sevilla, Museum 


Juan de Valdés Leal: Der Kanonikus Bonaventura 


Richmond, Sammlung Cook 


Juan de Valdés Leal: Allegorie der Verganglichkeit. Sevilla, Hospital de 1 


a Caridad 


KATALOG DER KUNSTLER UND ABBILDUNGEN 


36 Weisbach, Barock 


TE. 


118. 


IIgQ. 


120. 


I21i. 


Rom: Plan des Kapitols (Piazza del 
Campidoglio) von Michelangelo Buo- 
narroti (Lebensdaten s. beiAbb. 159). 
Baubeginn 1546. Nacheinem Kupfer- 
stich von Etienne Dupérac. 

Rom: Platz vor St. Peter. Anlage 
der Kolonnaden von Lorenzo Ber- 
nini (Lebensdaten s. bei Abb. 141) 
1656—67. Errichtung des Obelisken 
1586, des rechten Springbrunnens 
1613 durch Maderna. 

Paris: Place Vendéme, friiher Place 
Louis-le-Grand. Anlage nach Ent- 
wurf Jules Hardouin-Mansarts (Le- 
bensdaten s. bei Abb. 284) von 1685, 
ausgefiihrt 170108. Die Vendéme- 
Saule wurde 1806 zu Ehren Napoleons 
errichtet. 

Berlin: Plan fiir den SchloBplatz von 
Andreas Schliiter (Lebensdaten s. 
bei Abb. 385). Stich von Jean-Bap- 
tiste Broebes (ca. 1660—1720) in 
,, Wues des Palais et Maisons de Plai- 
sance de S. M. le Roi de Prusse“, 
Augsburg 1733. 

Entwurf eines kéniglichen Palastes. 


122. 


123. 


124. 


Kupferstich von Paul Decker in 
,Firstlicher Baumeister‘ (s. bei 
Abb. 405). 

Karlsruhe: Plan der ersten Stadt- 
anlage. Die Stadt wurde 1715 von 
Markgraf Karl Wilhelm von Baden- 
Durlach gegriindet; auf wen der Plan 
der facherformigen Anlage zurtick- 
geht, ist unbekannt. 

Weingarten: Bauplan von 1723. 
Handzeichnung, im Besitz des Klo- 
sters, unmittelbar nach Beendigung 
des Neubaus der Kirche (vgl. 
Abb. 362) angefertigt. 

Tivoli: Blick auf Villa d’Este; seit 
1549 von dem Neapolitaner Pirro 
Ligorio (f 1583) fiir Kardinal Ippo- 
lito d’Este erbaut. 


Tafel I. Melk: Ansicht des Benedik- 


125. 


tinerstiftes von der Donau aus. Neu- 
bau seit 1702 unter Leitung von 
Jakob Prandtauer (Lebensdaten s. 
bei Abb. 358). 

Versailles: Gartenseite des Schlosses. 
Von Louis Levau und Jules Har- 
douin-Mansart (vgl. bei Abb. 288). 
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126, 1. Sockelschmuck am _  Standbild 
GroBherzog Ferdinands I. von 
Toskana auf der Piazza dell’ An- 
nunziata in Florenz. 1640. (Das 
Denkmal selbst ist ein Werk des 
Giovanni da Bologna, 1608 voll- 
endet). 

—, 2. Wappen der Familie Davanzati 


an ihrem Palazzo in Florenz, Via 
Porta Rossa. : 

126, 3. Wappen Papst Urbans VIII. 
(Maffeo Barberini, 1623—1644) an 
Berninis Tabernakel in St. Peter (s. 
Abb. 184). 1633 vollendet. 

—, 4. Wappen Papst Benedikts XIV. 
(Prospero Lambertini, 1740—1758). 


5 Ale le MG ey IE Be 


BERNARDO BUONTALENTI 


Genannt delle Girandole. Geboren 1536 in 
Florenz, gestorben daselbst 1608. Archi- 
tekt, Bildhauer und Maler, auch Theater- 
regisseur und Ingenieur, Erfinder des sog. 

Medici-Porzellans. Meist in Florenz, da- 

neben in Pisa, Siena und Livorno tatig, 

1563 in Spanien. 

127. Fassadenentwurf fiir den Dom Santa 
Maria del Fiore in Florenz. (Die alte 
Fassade wurde 1587 abgebrochen.,) 
Holzmodell. Florenz, Dom-Museum. 


VIGNOLA 


Eigentlich Giacomo Barozzi. Geboren 1507 
in Vignola bei Modena, gestorben 1573 in 
Rom. In Bologna, Rom und Fontainebleau 
ausgebildet.. Wurde 1544 Dombaumeister 
in Bologna, ging 1550 nach Rom, wo er fiir 
Papst Julius III. tatig war und 1564 
Nachfolger Michelangelos als Baumeister 
von St. Peter wurde. 


128. Inneres der Jesuitenkirche ,,I] Gesu‘ 
in Rom. 1568—1584. Nach Vignolas 
Tode von seinem Schiiler Giacomo 
della Porta (s. u. bei Abb. 136) voll- 
endet. 


MARTINO LUNGHI DER ALTERE 


Stammt aus Viggitt (Oberitalien), starb 
1591 in Rom. Schiiler des Giacomo della 
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Porta. In Mailand und (seit 1573) in Rom 
tatig, 1575 papstlicher Architekt. 


129. Inneres von Santa Maria in Valli- 
cella (,,Chiesa nuova‘) in Rom. 1575 
bis 1605. Von Matteo da Citta di 
Castello begonnen, von Lunghi und 
della Porta fortgesetzt. 
(Lunghis. a. Abb. 148, 158.) 


CARLO RAINALDI 
Geboren 1611 in Rom, gestorben daselbst 
1691. Schiiler seines Vaters Girolamo. In 
Rom tatig. 
130, 139. Santa Maria in Campitelli in 
Rom. 1665—1667. 
130. Inneres. Hochaltar nach Ent- 
wurf von Melchiorre Cafa (vgl. 
Tafel IX). 
139. Fassade. 
(Rainaldi s. a. Abb. 171.) 


CARLO MADERNA 


Geboren 1556 in Capolago (am Luganer 
See), gestorben 1629 in Rom. Schiiler 
seines Onkels Domenico Fontana. In Rom 
tatig, seit 1592 selbstandig. Wurde 1605 
von Papst Paul V. als Nachfolger des 
Giacomo della Porta zum Architekten der 
Peterskirche berufen. 


Tafel II. Langhaus der Peterskirche (San 
Pietro in Vaticano) in Rom. 1607 bis 


1617 dem Zentralbau Bramantes und 
Michelangelos angefiigt. Innendeko- 
ration 1626 vollendet. 


137. Fassade von Santa Susanna in Rom. 
1596—1603. 
(Maderna s. a. Abb. 149.) 


FRANCESCO BORROMINI 


Geboren 1599 in Bissone (am Luganer 
See), gestorben 1667 in Rom. In Mailand 
und Rom ausgebildet. Seit 1615 standig 
in Rom tatig, zuerst als Gehilfe Madernas 
und Berninis an St. Peter, spater selb- 
standig, im Dienste Urbans VIII. und 
Innocenz’ X. 


I3I, 145. San Carlo alle Quattro Fontane 
in Rom. 1638—1640 erbaut, die 
Fassade erst 1667 vollendet. 

131. Inneres. 

145. Fassade. 

132, 143. Sant’ Agnese auf Piazza Na- 
vona in Rom. Begonnen 1652 von 
Girolamo und Carlo Rainaldi, voll- 
endet 1672 von Antonio del Grande 
und Carlo Rainaldi. Borromini ar- 
beitete 1653—1657 an dem Bau; von 
ihm stammen Inneres und Fassade. 
132. Inneres. 

143. Fassade. (Der groBe Spring- 
brunnen ist ein Werk Berninis, 
1647—1652 errichtet.) 

133. Ss. u. bei Gherardi. 

134, 144. Sant’ Ivo in Rom. 1642—1660. 
134. EntwurfdesInneren. Stichnach 

, Opera del cavaliere F. B.“, 
Rom 1720, fol. 8. 

144. AuBeres, vom Hof der Univer- 
sitat aus gesehen. 

Lie iopit SB Ue 

142. Fassade des Oratorio dei Filippini in 
Rom. 1638—1650. 

(Borromini s. a. Abb. 152, 168, 202, 

Tafel IV.) 


ANTONIO GHERARDI 
Genannt il Reatino. Maler, Graphiker und 
Architekt, geboren 1644 in Rieti (Um- 
brien), gestorben 1702 in Rom. In Rom 
tatig, dort seit 1674 Mitglied der Akademie. 


133. Kuppel der Kapelle der Familie 


Avila in Santa Maria in Trastevere 
zu Rom. Um 1685 vollendet. 
134. S. 0. bei Borromini. 


GUARINO GUARINI 


Geboren 1624 in Modena, gestorben 1683 
in Mailand. 1639—1647 in Rom ausgebil- 
det. In Modena (1647—1655), Messina, 
Paris (1662—1666), vielleicht auch einige 
Jahre in Spanien und Portugal, seit 1668 
als Ingenieur Herzog Karls Emanuels II. 
von Savoyen in Turin tatig. Nach Modena 
zuriickberufen, starb er auf der Reise 
dorthin in Mailand. Seit 1639 gehdrte er 
dem Theatinerorden an. Theoretisches 
Hauptwerk: Architettura civile, 1737 
posthum erschienen. 


135. Cappella del Sudario der Kathedrale 
in Turin. 1668. 

146. San Gregorio in Messina. 1660 oder 
spater erbaut, 1908 im Erdbeben 
zerstort. 

(Guarini s. a. Abb. 153.) 


GIACOMO DELLA PORTA 


Geboren um 1540 in Porlezza (am Luganer 
See), gestorben 1604 in Rom. Zuerst Bild- 
hauer, unter dem Einflu8B Michelangelos 
und Vignolas zum Architekten ausgebil- 
det. In Genua und Rom tatig. 


136. Fassade von San Luigi dei Francesi 
in Rom. 1589 geweiht. 
(Giacomo della Porta s. a. Abb. 166, 
169.) 

137. S. 0. bei Maderna. 


MARTINO LUNGHI DER J UNGERE 


Geboren 1602 in Rom, gestorben daselbst 
1657. Enkel des alteren Martino Lunghi 
(vgl. Abb. 129). In Rom tatig. 

138. Fassade von Santi Vincenzo ed 
Anastasio in Rom. 1650 im Auftrag 
des Kardinals Mazarin gebaut. 

139. Ss. ber Abb; 130. 


PIETRO DA CORTONA 
Eigentlich Pietro Berrettini. Geboren 
1596 in Cortona (Toskana), gestorben 1669 
in Rom. Kam 1612 nach Rom und wurde 
dort 1634 Direktor der Akademie. Als 
Maler und Architekt zeitweise in Florenz 
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(1637, 1640—1642, 1644—1647), meist in 

Rom tatig. 

140. Fassade von Santa Maria della Pace 
in Rom. 1655—1657im Auftrag Papst 
AlexandersVII. (1655—1667) erbaut. 
(Cortona s. a. Abb. 235—238, 240, 
Tafel XVII.) 


GIOVANNI LORENZO BERNINI 


Bildhauer und Architekt, geboren 1598 in 
Neapel, gestorben 1680 in Rom. Schiiler 
seines Vaters Pietro. Seit 1604, von einer 
Reisenach Paris (1665) abgesehen, dauernd 
in Rom ansassig, wo er unter den Papsten 
Urban VIII., Innocenz X. und Alexan- 
der VII. das Bauwesen beherrschte. Seit 
1629 als Nachfolger Madernas Architekt 
von ot. Peter: 


1 ROP 


ANDREA PALLADIO 


Geboren 1518 in Vicenza, gestorben 1580 

in Venedig. In Rom ausgebildet. In 

Vicenza und Venedig tatig. 

147. Front des Palazzo Chiericati in Vi- 
cenza. I551 begonnen, von Carlo 
Borella vollendet. 


MARTINO LUNGHI DER ALTERE 
(Lebensdaten s. 0. bei Abb. 129.) 
148, 158. Palazzo Borghese in Rom. 1590 
begonnen, von Flaminio Ponzio fiir 
Papst Paul V. (Camillo Borghese, 

1605—1621) vollendet. 
148. Fassadean der Piazza Borghese. 
158. Hof. 


LORENZO BERNINI 
(Lebensdaten s. bei Abb. 141.) 

149. Palazzo Barberini in Rom. 1625 von 
Maderna begonnen, 1629—1638 von 
Bernini (unter Mitarbeit Borrominis 
und anderer) nach verandertem Plan 
vollendet. 

150. Front des Falazzo di Monte Citorio 
in Rom. Bernini tibernahm die Bav- 
leitung 1650 als Nachfolger des 
Mattia de’ Rossi; Vollendung durch 
Carlo Fontana. 

151. Ansicht der Piazza dei Santi Apo- 
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141. Fassade von Sant’ Andrea al Quiri- 
nale in Rom. 1678. 
(Bernini s. a. Abb. 118, 149—151, 
173, 175, 178, 180—193, 196, 312, 
437, Tafel VI—VIII.) 

142—145. Ss. 0. bei Borromini. 

146. Ss. 0. bei Guarini. 


BALDASSARE LONGHENA 


Geboren 1598 in Venedig, gestorben da- 
selbst 1682. In Venedig tatig, von Palla- 
dio beeinfluBt. ‘ 


Tafel Il]. Santa Maria della Salute in 
Venedig. 1631—1656 als Dankes- 
kirche nach Erléschen der groBen 
Pest erbaut, 1687 geweiht. 
(Longhena s. a. Abb. 157.) 


N/a ES eee ee 


stoli in Rom mit Berninis Palazzo 
Odescalchi (1665 vollendet) vor der 
Erweiterung des 18. Jahrhunderts. 
Stich von Giovanni Battista Falda 
da Valduggia (+ 1678) in ,,Il nuovo 
Teatro delle Fabriche ed Edificii di 
Roma moderna‘ (Rom 1665—1739), 
Band II, fol. 4. 


FRANCESCO BORROMINI 
(Lebensdaten s. bei Abb. 131.) 

152. Westfassade des Collegio di Propa- 
ganda Fide in Rom. 1649—1666, von 
Bernini begonnen. 

Tafel IV. Fensterentwiirfe fiir Palazzo 
Falconieri in Rom (um 1640 erbaut). 
Silberstiftzeichnung, 155 X182 mm. 
Berlin, Staatliche Kunstbibliothek. 

168. Fassade der Villa Falconieri in 
Frascati. 1648. 


GUARINO GUARINI 
(Lebensdaten s. bei Abb. 135.) 


153. Fassade des Palazzo Carignani in 
Turin. 1680 fiir Prinz Philibert von 
Savoyen errichtet. 


GABRIELE VALVASSORI 


R6mischer Architekt, um die Wende des 
17./18. Jahrhunderts tatig. 


154. Palazzo Doria in Rom. Um 1690. 
* 
155. Stuckdekoration am Palazzo Ne- 
grone in Genua, Via Carlo Felice. 
Von Filippo Parodi? 


ANTONIO MARIA RUGGIERI 


Lombardischer Architekt, um die Wende 
des 17./18. Jahrhunderts hauptsachlich 
in Mailand tatig. 

156. Palazzo Litta (friiher Arese) in Mai- 
land, Corso di Porta Magenta. Anfang 
des 18. Jahrhunderts. (Friiher Fran- 
cesco Maria Ricchini und der Mitte 
des 17. Jahrhunderts zugewiesen.) 


BALDASSARE LONGHENA 
(Lebensdaten s. bei Tafel III.) 


157. Palazzo Pesaro in Venedig. 1679 bis 
1710. 
158. s. bei Abb. 148. 


MICHELANGELO BUONARROTI 


Maler, Bildhauer und Architekt, geboren 
1475 in Caprese bei Arezzo, gestorben 
1564 in Rom. Hauptsachlich in Florenz 
und Rom tatig, dort seit 1546 Architekt 
von St. Peter. 


159. Treppe der Biblioteca Laurenziana 
in Florenz. 1558 entworfen, 1571 
durch Giorgio Vasari vollendet. 
(Michelangelo s. a. Abb. 117 und in 
Band IX der Propylaen-Kunst- 
geschichte.) 


FILIPPO JUVARA 


Geboren 1676 in Messina, gestorben 1736 
in Madrid. Zuerst in Rom, dann, seit 1714, 
im Dienste Viktor Amadeus’ II. von Sar- 
dinien meist in Turin, daneben aber auch 
in Lucca und Mantua und ein volles Jahr- 
zehnt (I719—1729) in Lissabon tatig. Seit 
1735 im Dienste Philipps V. von Spanien. 
160. Treppenhaus des Palazzo Madama 

in Turin. 1718. 

(Juvara s. a. in Band XIII der Pro- 

pylaen-Kunstgeschichte.) 


FERDINANDO GALLI DA BIBIENA 


Geboren 1657 in Bologna, gestorben da- 
selbst 1743. Theaterarchitekt, Dekora- 
tionsmaler und Stecher, in Bologna, 


Parma, Piacenza, Barcelona und Wien, 
seit 1717 wieder in Bologna tatig, wo er 
seit 1719 als Professor fiir Architektur an 
der Accademia Clementina wirkte. 


Tafel V. Theaterdekoration (,,Disegno 
del novo teatro aperto nell’ anno 
1703 ...). Kupferstich (354x304 
mm) von Carlo Antonio Buffagnotti 
in ,,Varie opere di prospettiva, in- 
ventate da F. G. d. B. Bolognese, 
Bologna o. J. 

(Bibiena s. a. in Band XIII der Pro- 
pylaen-Kunstgeschichte.) 


BARTOLOMEO BIANCO 


Architekt und Kriegsingenieur, geboren 
1590 in Como, gestorben 1657 in Genua, 
dort 1620—1630 in den Akten der Acca- 
demia Ligustica nachweisbar. 


161. Hof und Treppenanlage der Univer- 
sitat in Genua. 1623 begonnen. 


INNENDEKORATION 


162. Gobelinsaal im Palazzo Doria-Tursi 
(Palazzo Municipale) in Genua. 
(Der Palazzo wurde 1564 von Rocco 
Lurago erbaut, die Einrichtung des 
Saales stammt aus spaterer Zeit.) 

163. Holzgeschnitztes Reliquiar von An- 
drea Brustolon aus Belluno (1662 
bis 1732, Schiiler Filippo Parodis). 
Hamburg, Museum fiir Kunst und 
Gewerbe. 

164. Galerie des Palazzo Colonna in Rom. 
Ausbau seit 1654 durch Antonio del 
Grande (r6mischer Architekt, 1652 
bis 1671 nachweisbar). 

165, 1. Abtstuhl in der Art Andrea Bru- 
stolons. Venedig, um 1700. Berlin, 
SchloBmuseum. 

—, 2. Venezianischer Armsessel, ge- 
schnitzt von Brustolon. Mailand, 
Museo Artistico. 


GIACOMO DELLA PORTA 
(Lebensdaten s. bei Abb. 136.) 
166, 169. Villa Aldobrandini in Frascati. 
1598—1604. 
166. Gesamtanlage nach einem Stich 
von Alessandro Specchi in ,,Il 
nuovo Teatro delle Fabriche ed 
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Edificii di Roma moderna“, 
IV. Buch (Rom 1699), fol. 25. 
169. Brunnenanlage und Kaskade. 


ALESSANDRO ALGARDI 
(Lebensdaten s. bei Abb. 197.) 
167. Villa Doria-Pamfili in Rom. 1644 bis 
1652. 
168. s. 0, bei Borromini (Abb. 152). 
169. s. bei Abb. 166. 


BRUNNEN 

170. Fontana di Trevi in Rom. 1732 bis 
1762 von Niccolo Salvi (1699—1751) 
erbaut, von Giuseppe Pannini voll- 
endet. Skulpturen von Pietro Bracci 
und Filippo della Valle. (Vgl. Pro- 
pylaen-Kunstgeschichte, Band XIII, 
Abb. 459.) 


iP 1b, A 


GIOVANNI DA BOLOGNA 


Geboren um 1524 in Douai (Flandern), ge- 

storben 1608 in Florenz. Schiiler des Jac- 

ques Dubroeucq in Mons im Hennegau. 

Ging etwa 1554 nach Italien. Seit 1556 

hauptsachlich in Florenz, im Dienste der 

Medici tatig. 

174. Der Raub der Sabinerin. 1580 bis 
1583. Marmor, tiberlebensgro8. Flo- 
renz, Loggia dei Lanzi. 

(Bologna s. a. Abb. 247 und in Band 
IX der Propylaen-Kunstgeschichte.) 
175. Ss. u. bei Bernini. 
176. s. bei Girardon (Abb. 307). 


LORENZO MATTIELLI 


Geboren zwischen 1682 und 1688 in Vi- 

cenza, gestorben 1748 in’ Dresden. Seit 

1712 in Wien nachweisbar, seit 1738 in 

Dresden tatig. 

177. Pluto raubt Proserpina. 1716. Mar- 
mor. Wien, Park des Palais Schwar- 
zenberg. 

(Mattiellis. a. in Band XIII der Pro- 
pylaen-Kunstgeschichte.) 


GIOVANNI LORENZO BERNINI 
(Lebensdaten s. bei Abb. 141.) 

175. Pluto raubt Proserpina. 1622. Mar- 
mor. Rom, Galleria Borghese. 
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Tafel VI. Lorenzo Bernini: Entwurf einer 


£71, 


172, 


173. 


179. 
180. 


181. 


182. 


183. 


184. 


185. 


186. 


Fontane. Pinselzeichnung in Bister, 
244X358 mm. Berlin, Kupferstich- 
kabinett. 


Brunnen im Garten des Palazzo 
Borghese in Rom. Von Carlo Rai- 
naldi (s. bei Abb. 130). 

Brunnen auf der Piazza dell’ An- 
nunziata in Florenz. 1629 von Pietro 
Tacca aus Carrara (1577—1640), 
dem Schiiler und Nachfolger des 
Giovanni da Bologna, errichtet. 
Tritonenbrunnen auf der Piazza 
Barberini in Rom. 1640 von Bernini 
errichtet. 

(Vgl. auch den Brunnen auf der 
Piazza Navona in Abb. 143.) 


I K 


. Apoll und Daphne. 1625 vollendet. 


Marmor. Mitarbeiter Giuliano Fi- 
nelli. Rom. Galleria Borghese. 

s. bei Puget (Abb. 313 ff.). 
Grabmal Papst UrbansVIII. 1628 bis 
1647. Bronze und verschiedenfarbi- 
ger Marmor. Zu Seiten des Sarko- 
phags die Gestalten der Justitia und 
der Caritas. Rom, St. Peter. 
Grabmal Papst Alexanders VII. 
1671—1678. Marmor, Bronze und 
Jaspis. Unter Mitarbeit verschiede- 
ner Schiiler Berninis vollendet. Rom, 
Sto beter: 

Hochaltar von Sant’ Agostino in 
Rom. 1628 nach einem Entwurf Ber- 
ninis errichtet. 

Hochaltar von San Tommaso da 
Villanova in Castel Gandolfo. 1661. 
Altargemalde von Pietro da Cortona. 
Tabernakel tiber dem Hochaltar von 
St. Peter in Rom. 1624—1633 unter 
Mitarbeit von Andrea Bolgi, Giu- 
lano Finelli, Fran¢gois Duquesnoy u.a. 
Kathedra des heiligen Petrus. 1656 
bis 1665. Bronzegu8 von Giovanni 
Aretusi. Rom, St. Peter. 

Cappella Raimondi in San Pietro in 
Montorio zu Rom. 1636 unter Lei- 
tung Berninis ausgestattet. Altar- 


relief (Ekstase des heiligen Fran- 
ziskus) nach Entwurf Berninis von 
Andrea Bolgi und Francesco Baratta. 
187, Tafel VII. Theresen-Altar in der 
Cappella Cornaro von Santa Maria 
della Vittoria in Rom. 1644—1647. 
Tafel VII. Gesamtansicht des Altars. 
187. Marmorgruppe der Verziickung 
der heiligen Theresa. 


188. Der heilige Longinus. 1632—1638. 
Marmor. Rom, St. Peter. 

189. Marmorengel neben dem Hochaltar 
von Sant’ Andrea delle Fratte in 
Rom. 1668—1670. Urspriinglich zu- 
sammen mit neun anderen (von 
denen acht Schulwerke sind) zur 
Ausschmiickung der Engelsbriicke 
bestimmt; die beiden Engel Berninis 
wurden dort durch Kopien ersetzt. 

190. Bildnisbtiste der Costanza Buona- 
trelli. Um 1626. Marmor. Florenz, 
Museo Nazionale. 

Tafel VIII. Bildnisbiiste des Kardinals 
Scipione Borghese. Um 1630. Mar- 
mor. Rom, Galleria Borghese. 


Ig1. Reliefbtiste des papstlichen Leib- 
arztes Gabriele Fonseca an seinem 
Grabmal in San Lorenzo in Lucina 
zu Rom. Marmor. Um 1665. 

192. Bildnisbiiste Herzog Franz’ I. von 
Este. 1650/51. Marmor. Modena, 
Museo Estense. 

193. Bildnisbiiste Ludwigs XIV. 1665. 
Marmor. Versailles, SchloB, Salon 
de Diane. 

194. Ss. bei Coyzevox (Abb. 306). 

195. Ss. bei Schliiter (Abb. 430). 

196. Bildnisbiiste Papst Innocenz’ X. 
1647. Marmor. Rom, Galleria Doria- 
Pamfili. 

312. Reiterstandbild Kaiser Konstantins 
des GroBen. 1663—1670. Marmor. 
Rom, Vatikan, Scala Regia (Vorhalle 
von St. Peter). 

437, 1. Die verdammte Seele. 20er Jahre. 
Marmorbiiste, zusammen mit dem 
Gegenstiick, der Anima beata, fiir San 
Giacomo degli Spagnuoli bestimmt, 
jetzt im Palazzo di Spagna in Rom. 
(Bernini s. a. Abb. 118, 141, 149 bis 
151, 173, Jafel VI.) 


ALESSANDRO ALGARDI 


Geboren 1602 in Bologna, gestorben 1654 
in Rom. Zuerst in Mantua, seit 1625 in 
Rom tatig, wo er 1640 Principe der Aka- 
demie wird. Giinstling Papst Innocenz’ X., 
der ihn Bernini vorzieht. 


197. Bildnisbiiste des Kardinals Laudivio 
Zacchia, 1626, Marmor, 70 cm hoch. 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum. 

198. Grabmal Papst Leos XI. Um 1648 
vollendet. Rom, St. Peter. Seiten- 
figuren der Liberalitas und Maiestas 
von Giuseppe Peroni und Ercole 
Ferrata. 

199. Der heilige Filippo Neri. 1640. Mar- 
mor, tiberlebensgroB. Rom, Santa 
Maria in Vallicella. 

200. Attilas Vertreibung durch Papst 
Leo I. 1646—1650. Marmorrelief, 
7,15 X4,05 m. Rom, St. Peter. Mit- 
arbeiter Domenico Guidi. 

(Algardi s. a. Abb. 167.) 


MELCHIORRE CAFA 


Geboren um 1630/35 in Malta, gestor- 

ben 1667 in Rom. Schitiler Ercole Ferratas. 

In Rom tatig, dort 1662 Mitglied der Aka- 

demie. 

Tafel IX. Die Himmelfahrt der heiligen 
Katharina. Marmorrelief am Hoch- 
altar von Santa Caterina da Siena in 
Magnanapoli zu Rom. Um 1660. 


FRANCESCO CAVALLINI 


Bildhauer aus Carrara, in Rom tatig, wo 

er 1684 Mitglied der Akademie wurde. 

201. Grabmal der Familie Bolognetti. 
Rom, Gest: e Maria. 


FRANCESCO BORROMINI 
(Lebensdaten s. bei Abb. 131.) 

202. Verkiindigungsaltar und Grabmal 
des Kardinals Ascanio Filomarino. 
1642 vollendet. Unter Leitung Bor- 
rominis von verschiedenen Kiinst- 
lern ausgefiihrt. Dekoration von 
Andrea Bolgi, Mosaiken nach Ge- 
malden Guido Renis; das Putti- 
Relief (,,Engelkonzert‘’) von Fran- 
cois Duquesnoy. Neapel, Santi Apo- 
stoli. 
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PIERRE LEGROS DER JUNGERE 


Geboren 1666 in Paris, gestorben 1719 in 
Rom. Schiiler seines gleichnamigen Vaters 
und Le Pautres in Paris, in Rom weiter- 
gebildet, wo er sich seit 1630 standig auf- 
hielt. 


203. Grabmal Papst Gregors XV. 1697 
bestellt. Mitarbeiter Pierre-Etienne 
Monot und Camillo Rusconi. Rom, 
Sant’ Ignazio. 


ANDREA POZZO 


Maler und Bildhauer, geboren 1642 in 
Trient, gestorben 1709 in Wien. Seit 1663 
gehorte er dem Jesuitenorden an, fiir den 
er seine Hauptwerke schuf. In Rom und 
vielen oberitalienischen Stadten, seit 1703 
in Wien tatig. 
204. Altar des heiligen Ignatius von 
Loyola. 1695—1700 unter Mitarbeit 


M A L 


CARAVAGGIO 


Eigentlich Michelangelo Merisi. Geboren 

um 1573(?) in Caravaggio (Provinz Ber- 

gamo), gestorben wahrscheinlich 1610 in 

Port’ Ercole (Provinz Grosseto). Stu- 

dierte in Mailand und kam dann nach 

Rom, wo er in dem Kardinal Francesco 

Maria del Monte einen Gonner fand. 1606 

muBte er eines Duells wegen aus Rom 

fliehen, wandte sich zuerst nach Pagliano, 
ging dann nach Neapel, Malta und Sizilien 
und starb auf der Riickreise nach Rom. 

206. Bildnis des Alof de Vignacourt, 
GroBmeisters des Malteserordens. 
1607. Leinwand, 195 X 134 cm, Paris, 
Louvre. 

Tafel XI. Bildnis einer jungen Rémerin. 
Leinwand, 66 x53 cm. Berlin, Kai- 
ser-Friedrich-Museum. 

207. Die Ruhe auf der Flucht. Rom, Gal- 
leria Doria-Pamfili. 

208, 209. Berufung und Tod des heiligen 
Matthaus. Um 1590. Rom, San 
Luigi dei Francesi, Cappella Conta- 
relli. 

210. Die Kartenspieler. Um 1587. Friiher 
in Rom (Palazzo Sciarra-Colonna). 
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zahlreicher anderer Kiinstler (dar- 
unter Pierre Legros d. J.) ausgefiihrt. 
Rom, Gesu. 


Tafel X. Entwurf zu einem Altar (,,Altare 
capriccioso‘‘ oder ,,New erdichtetes 
Altar“). Kupferstich (360 x 217 mm) 
in ,,Prospettiva de pittori e archi- 
tetti d’Andrea Pozzo‘ (2 Bande, 
Rom 1693 und1700), Band II, Fig. 75. 
(Pozzo s. a. Abb. 239.) 


CAMILLO RUSCONI 


Geboren 1658 in Mailand, gestorben 1728 
in Rom. In Mailand und Rom ausgebildet, 
von dem Maler Carlo Maratta stark be- 
einfluBt. 


205. Der Apostel Matthaus. 1711—1713. 
Marmor. Rom, San Giovanni in 
Laterano. 


R E I 


211. Die Lautenspielerin. Leinwand, 
94 X119 cm. Leningrad, Eremitage. 

212. Die Kreuzigung Petri. Rom, Santa 
Maria del Popolo, Cappella Cerasi. 

213. Die ,,Rosenkranz-Madonna‘‘ (Ma- 
donna mit den Heiligen Dominicus 
und Petrus Martyr). 1607. Lein- 
wand, 364x249 cm. Wien, Kunst- 
historisches Museum. 


LopDovIco CARRACCI 


Geboren 1555 in Bologna, gestorben da- 

selbst 1619. In Bologna, Florenz, Parma, 

Mantua und Venedig ausgebildet, erdffnete 

er um 1600 in Bologna eine Malerwerk- 

statt, die bald zu groBem Ansehen ge- 
langte und in der auch seine Vettern Ago- 

stino (1557—1602) und Annibale (s. u.) 

beschaftigt waren. 

214. Madonna mit den Heiligen Hierony- 
mus und Franziskus (sog. Madonna 
degli Scalzi). Bologna, Pinakothek. 

215. Die Himmelfahrt Maria. Bologna, 
Chiesa del Corpus Domini. 


ANNIBALE CARRACCI 


Geboren 1560 in Bologna, gestorben 1609 
in Rom. Studierte in Parma und Venedig, 


wirkte dann eine Zeitlang in der Werk- 
statt seines Vetters Lodovico in Bologna 
und wurde 1595 vom Kardinal Odoardo 
Farnese nach Rom berufen. 


216. Die Madonna erscheint den Heiligen 
Lukas und. Katharina. Bez. Dat. 
1592. Leinwand, 401 x 226 cm. Paris 
Louvre. 


Tafel XII. Landschaft mit Hirten. Feder- 
zeichnung. 220X325 mm. Paris, 
Ecole des Beaux-Arts. 


217, 218. Fresken der Galleria des Palazzo 
Farnese in Rom. 1596—1604 in Ge- 
meinschaft mit Agostino Carracci, 
Domenichino, Lanfranco u.a. aus- 
gefiihrt. 

219. Landschaft. Leinwand, 80143 cm. 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum. 


FRANCESCO ALBANI 


Geboren 1578 in Bologna, gestorben da- 
selbst 1660. Zusammen mit Guido Reni 
Schiiler der Carracci in Bologna. Folgte 
um 1600 Annibale Carracci nach Rom, 
blieb dort bis 1616 und kehrte dann nach 
Bologna zuriick. 
220. Bacchus tréstet Ariadne. Leinwand, 
094X131 cm. Karlsruhe, Landes- 
museum. 


ADAM ELSHEIMER 


Geboren 1578 in Frankfurt a. M., gestor- 

ben 1610 in Rom. In Frankfurt, Miinchen 

und Venedig ausgebildet, ging er um 1600 

nach Rom, wo er bis zu seinem Tode blieb. 

Tafel XIII. Narcissus. Lavierte Feder- 
zeichnung. Bez. 187250 mm. Ber- 
lin, Kupferstichkabinett. 

221. Schalmeiblasender Hirt. Holz, 
25 X19 cm. Florenz, Uffizien. 

222. Landschaft mit dem barmherzigen 
Samariter. Kupfer, 40 x 53 cm. Leip- 
zig, Museum der bildenden Kiinste. 


DOMENICHINO 


Eigentlich Domenico Zampieri. Geboren 
1581 in Bologna, gestorben 1641 in Nea- 
pel. Schiiler der Carracci, ging um 1602 
nach Rom, wo er Mitarbeiter Annibale 
Carraccis im Palazzo Farnese war (vgl. 
Abb. 217). Sodann in Grotta Ferrata, 


Bologna (1617—21), wiederum in Rom 
und seit 1630 in Neapel tatig. 


223. Das Martyrium des heiligen Andreas. 
1608. Fresko in der Andreaskapelle 
von San Gregorio Magno in Rom. 

224. Die Jagd der Diana. Um 1617/18. 
Leinwand, 225 X320 cm. Rom, Gal- 
leria Borghese. 

225. Landschaft. Rom, Galleria Doria- 
Pamfili. 


GUIDO RENI 


Geboren 1575 in Bologna, gestorben da- 
selbst 1642. Schtiler Lodovico Carraccis. 
1602, 1605—1612 und 1621—1622 in 
Rom, zeitweise auch in Ravenna und 
Neapel (1621), sonst in Bologna tatig. 


226. Die Kreuzigung Petri. 1605 fiir San 
Paolo alle Tre Fontane gemalt. Lein- 
wand, 305 X175cm. Rom, Pinacoteca 
Vaticana. 

Tafel XIV. Kopf des heiligen Andreas. 
Kreidezeichnung, 350X258 mm. 
Paris, Louvre. 

227. Die Himmelfahrt Maria. Um 1616. 
Genua, Sant’ Ambrogiv. 

228. Aurora. 1609. Deckenfresko des 
Casino Rospigliosi in Rom. 


GUERCINO 


Eigentlich Giovanni Francesco Barbieri. 

Geboren 1591 in Cento (Provinz Ferrara), 

gestorben 1666 in Bologna. In Cento, Bo- 

logna und Venedig ausgebildet. Wurde 

1621 von Gregor XV. nach Rom berufen, 

kehrte 1623 nach Cento zuriick und sie- 

delte 1642, nach Renis Tode, nach Bo- 
logna tiber. 

229, 231. Aurora. 162I—1623. Decken- 
fresko des Casino dell’ Aurora der 
Villa Ludovisi in Rom. 

230. Die Riickkehr des verlorenen Sohnes. 
Um 1616. Turin, Pinakothek. 

Tafel XV. Frauenakt. Getuschte Feder- 
zeichnung, 260x209 mm. London, 
British Museum. 

231. Die Nacht. Teilstiick aus dem 
Fresko Abb. 229 (s. d.). 

Tafel XVI. Der heilige Sebastian. Um 
1619. Kupfer, 4333 cm. Berlin, 
Kaiser-Friedrich-Museum. 
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GIACOMO CAVEDONI 


Geboren 1577 in Sassuolo bei Modena, 
gestorben 1660 in Bologna. Schiiler der 
Carracci, in Venedig und Rom (bei Reni) 
weitergebildet. Hauptsachlich in  Bo- 
logna und Modena tatig. 


232. Madonna mit den Heiligen Eligius 
und Petronius. 1614 fiir San Fran- 
cesco gemalt. Bologna, Pinakothek. 


Tafel XVI. s. 0. bei Guercino. 


GIOVANNI LANFRANCO 


Geboren um 1580/82 in Parma, ge- 
storben 1647 in Rom. Schiiler der Carracci 
und Renis. Seit etwa 1600 in Rom tatig, 
mit Ausnahme der Jahre 1611—1612, die 
er in Piacenza und Parma, und 1633 bis 
1646, die er in Neapel verbrachte. 


233. Maria bringt St. Karl Borromaus der 
heiligen Dreifaltigkeit dar. Decken- 
fresko der Chortribuna von San 
Carlo ai Catinari in Rom. 1647 voll- 
endet. 


PAOLO VERONESE 


Eigentlich Paolo Caliari. Geboren 1528 in 
Verona, gestorben 1588 in Venedig. In 
Verona und Venedig ausgebildet. In Man- 
tua, Verona, Vicenza, Padua, hauptsach- 
lich aber in Venedig tatig. 


234. Der Triumph des Mardochai. 1556. 
Ausschnitt aus den Deckenbildern 
in San Sebastiano in Venedig, ge- 
meinsam mit seinem Bruder Bene- 
detto Caliari ausgefiihrt. 


PIETRO DA CORTONA 
(Lebensdaten s. bei Abb. 140.) 


235, 236. Deckenfresko im Skulpturensaal 
des Palazzo Barberini in Rom, eine 
allegorische Verherrlichung des Bar- 
berini-Papstes Urbans VIII. dar- 
stellend. 1633—1639. Im Medaillon 
(Abb. 236) das Opfer des Mucius Scae- 
vola. 

237. Deckenfresken der Chortribuna von 
Santa Maria in Vallicella in Rom. 
1655/56 und 1659/60 ausgefiihrt. 

238. Deckendekoration der Sala di Apollo 
im Palazzo Pitti zu Florenz. 1647 
von Pietro da Cortona begonnen und 
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im Stich gelassen, 1659—1660 nach 
seinen Kartons von seinem Schiiler 
Ciro Ferri (1634—1689) vollendet. 


Tafel XVII. Allegorie. Lavierte Kreide- 
zeichnung, 218X340 mm. Berlin, 
Kupferstichkabinett. 


239. Ss. u. bei Pozzo. 

240. Das Martyrium des heiligen Lau- 
rentius. Gemalde am Hauptaltar 
von San Lorenzo in Miranda in Rom. 


ANDREA POZZO 
(Lebensdaten s. bei Abb. 204.) 


239. Die Verklarung des heiligen Ignatius 
von Loyola. Gewolbemalerei in Sant’ 
Ignazio in Rom, 1685 ausgefithrt. 


ANDREA SACCHI 


Geboren 1599 in Nettuno bei Rom, ge- 
storben 1661 in Rom. Schiiler Albanis in 
Bologna und Rom. Seit 1621 standig in 
Rom tatig. 


241. Das Wunder des heiligen Gregor. 
1625. Leinwand, 286X211 cm. Rom, 
Pinacoteca Vaticana. 

242. Die Vision des heiligen Romuald. 
Um 1633. Leinwand, 310X175 cm. 
Rom, Pinacoteca Vaticana. 


CARLO MARATTA 


Geboren 1625 in Camerano bei Ancona, ge- 
storben 1713 in Rom. Schiiler Sacchis, auch 
von Reni und Domenichino beeinfluSt. 
Hauptsachlich in Rom tatig, Oberaufseher 
der vatikanischen Sammlungen unter In- 
nocenz XI., Hofmaler Ludwigs XIV. 


Tafel XVIII, Frauenkopf. Handzeich- 
nung. Schwarze Kreide, weiB gehséht, 
436 X 343 mm. Berlin, Kupferstich- 
kabinett. 

243. Die Madonna mit den Heiligen Karl 
Borromaus und Ignatius. Altarbild 
in der Cappella Spada von Santa 
Maria in Vallicella in Rom. Um 
1685. 


BATTISTELLO 


Eigentlich Giovanni Battista Caracciolo. 
Geboren 1570 in Neapel, gestorben da- 
selbst 1637. Von Caravaggio und den 


Carracci beeinfluBt. Etwa 1612—1614 in 
Rom, sonst in Neapel tatig. 


244. Die FuBwaschung. 1622. Im Chor 
von San Martino in Neapel. 


MASSIMO STANZIONI 


Geboren 1585 in Neapel, gestorben 1656. 
Schiiler Caracciolos, in Rom unter dem 
Einflu8 Annibale Carraccis und Renis 
weitergebildet. Meist in Neapel tatig, in 
Rivalitat mit Ribera. 


245. Die Beweinung Christi. Neapel, San 
Martino. 


BERNARDO CAVALLINO 


Geboren 1622 in Neapel, gestorben da- 

selbst 1658. Schiiler Stanzionis, auch von 

Ribera und Velazquez beeinfluBt. Meist 

in Neapel tatig. 

246. Die heilige Cacilia. 1645. Neapel, 
Nationalmuseum. 

Tafel XIX. s. u. bei Rosa. 


STEFANO DELLA BELLA 


Geboren 1610 in Florenz, gestorben da- 

selbst 1664. Zuerst Goldschmiedelehrling, 

wandte er sich, durch die Kunst Callots 
beeinfluBt, friihzeitig dem Kupferstich zu. 

1633—1639 in Rom, 1639—1650 in Paris, 

1647 in Amsterdam, sonst in Florenz 

tatig. Sein graphisches Werk zahlt mehr 

als 1000 Blatter. 

247. Blick in den Park der Villa Pratolino 
(mit der 30 m, hohen Felsskulptur 
des ,,Appenninus’, 1577—-I58I von 
Giovanni da Bologna und seinen 
Schiilern errichtet). Radierung aus 
einer Folge von 6 Blatt. Um 1652 bis 
1654. 

SALVATOR ROSA 


Geboren 1615 in oder bei Neapel, gestor- 
ben 1673 in Rom. 1635—1637, 1639 und 
seit 1648 in Rom, 1637—1639 in Neapel, 
1640—1648 in Florenz tatig. 

Tafel XIX. Der heilige Wilhelm als Ere- 
mit. Radierung. 343229 mm. 
248. Landschaft mit Briticke. Florenz, 

Palazzo Pitti. 
249. Allegorie: Die Gerechtigkeit flieht 
zu (oder von?) den Landleuten. 


4oer Jahre. Bez. Leinwand, 138 « 209 
cm. Wien, Kunsthistorisches Mu- 
seum. 

250. Schlachtenbild. Um 1640. Bez. Flo- 
renz, Palazzo Pitti. 


MATTIA PRETI 


Genannt Il Calabrese. Geboren 1613 in 
Taverna (Calabrien), gestorben 1699 in 
Malta. Unter dem Einflu8 Lanfrancos, 
Caracciolos und Riberas ausgebildet. 
1653 Mitglied der Akademie in Rom. Seit 
1656 in Neapel, Sizilien und Malta, wo er 
Komtur des Ordens wurde, tatig. 


251. Das Mahl des Belsazar. Neapel, Na- 
tionalmuseum. 


Luca GIORDANO 


Geboren 1632 in Neapel, gestorben da- 

selbst 1705. Vielleicht Schitiler Riberas, in 

Bologna, Parma und Venedig weiter- 

gebildet. Hauptsachlich in Neapel tatig, 

wo er 1665 in die Malergilde aufgenom- 
men wird, auBerdem in Rom (dort um 

1654 Mitarbeiter des Pietro da Cortona), 

Florenz (1679—1682) und 1692—1702 in 

Spanien, wo ihn Karl II. zu seinem Hof- 

maler ernannte. 

252. Christus vertreibt die Handler aus 
dem Tempel. Fresko an der Ein- 
gangswand von San Filippo Neri in 
Neapel. Dat. 1684. Unter Mitarbeit 
von Arcangelo Guglielmelli gemalt. 

253. Christus unter den Schriftgelehrten. 
Rom, Galleria Nazionale. 

Tafel XX. Prometheus. Federzeichnung, 
272x409 mm. Bremen, Kunsthalle. 


FRANCESCO SOLIMENA 
Geboren 1657 in Nocera bei Neapel, ge- 
storben 1747 in Neapel. Unter dem Ein- 
fluB der Werke Pretis, Giordanos und 
Cortonas ausgebildet. In Neapel tatig. 
254. Boreas raubt Oreithyia. Leinwand, 

11494 cm. Wien, Kunsthistori- 
sches Museum. 


GIOVANNI DA SAN GIOVANNI 


Eigentlich Giovanni Manozzi. Geboren 
um 1590/92 in San Giovanni Valdarno 
bei Florenz, gestorben 1636. Hauptsach- 
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lich Freskenmaler, meist in Florenz und 

Rom tatig. 

255. Satyrn und Nymphen vertreiben die 
Dichter vom ParnaB. Allegorisches 
Fresko in der Silberkammer des 
Palazzo Pitti in Florenz. 1636. 


ORAZIO GENTILESCHI 


Eigentlich Orazio Lomi. Geboren um 1565 
in Pisa, gestorben 1647(?) in London. 
Kam in den 80er Jahren nach Rom, wo er 
bis 162r blieb. Ging dann nach Genua 
und Frankreich und wurde 1626 von 
Karl I. nach London berufen. 


256. Die Ruhe auf der Flucht. Bez. Lein- 
wand, 138X216 cm. Wien, Kunst- 
historisches Museum. 


Tafel XX. s. o. bei Giordano. 


CARLO DOLCI 


Geboren 1616 in Florenz, gestorben da- 
selbst 1686. Abgesehen von einer Reise 
nach Tirol (1672) in Florenz tatig, wo er 
1648 Mitglied der Zeichenakademie wurde. 


257. Der Evangelist Johannes. Dat. 1671. 
Florenz, Palazzo Pitti. 


FRANCESCO FURINI 


Geboren um 1600/05 in Florenz, gestor- 
ben daselbst 1646. In Florenz und Rom 
unter dem EinfluB San Giovannis aus- 
gebildet. Meist in Florenz tatig, wo er 
1625 Mitglied der Akademie wurde. Trat 
1633 in den geistlichen Stand. 

258. Lot und seine Téchter. Madrid, 

Prado. 


GIULIO CESARE PROCACCINI 
Geboren um 1548 in Bologna, gestorben 
um 1626 in Mailand. Zuerst Bildhauer; als 
Maler in Bologna (bei Annibale Carracci), 
Rom, Venedig und Parma ausgebildet. 
In Bologna, Genua, hauptsachlich in 
Mailand tatig. 

259. Die heilige Familie. Holz, 145 X112 
cm. Paris, Louvre. 


GIOVANNI BATTISTA CRESPI 


Genannt Il Cerano. Geboren um 1557 in 
Cerano bei Novara, gestorben 1633 in 
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Mailand. In Rom und Venedig ausgebil- 

det. Als Maler, Bildhauer und Architekt in 

Mailand tatig, dort seit 1620 Leiter der 

Malereiklasse an der Accademia Am- 

brosiana. 

260. Die Madonna mit den Heiligen Do- 
minicus und Katharina. Mailand, 
Brera. 


MORAZZONE 


Eigentlich Pietro Francesco Mazzuchelli. 

Geboren 1571 in Morazzone bei Varese, 

gestorben 1626 in Piacenza. In Rom und 

Venedig ausgebildet. Hauptsachlich in 

Mailand tatig. 

261. Der heilige Franziskus. Mailand, 
Privatbesitz. 


DANIELE CRESPI 


Geboren um 1590, gestorben 1630 in Mai- 

land. Schiiler seines Onkels Giovanni Bat- 

tista Crespi und Procaccinis. In Mailand 

und der Lombardei tatig, Lehrer an der 

Accademia Ambrosiana. 

262. Das Mahl des heiligen Karl Borro- 
maus. Mailand, Santa Maria della 
Passione, Taufkapelle. 


BERNARDO STROZZI 


Genannt Cappucino oder Prete Geno- 
vese. Geboren 1581 in Genua, gestorben 
1644 in Venedig. 1614—1621 Hafeninge- 
nieur in Genua. Seit 1631 in Venedig tatig. 
263. Die Kéchin: Genua, Palazzo Rosso. 
264. Der heilige Franziskus. Genua, Pa- 
lazzo Rosso. 
265. David und Bathseba. Leinwand, 
182X141 cm. Dresden, Gemalde- 
galerie. 


ANDREA ANSALDO 


Geboren 1584 in Voltri bei Genua, gestor- 

ben 1638 in Genua. Hauptsachlich in 

Genua tatig. 

266. Die Kreuzabnahme. Genua, Acca- 
demia Ligustica. 


GIOVANNI ANDREA DE’ FERRARI 
Geboren 1598 in Genua, gestorben daselbst 
1669. Schiiler Strozzis. In Genua tatig. 
267. Das Wunder des heiligen Ignatius. 

Genua, Accademia Ligustica. 


GIOVANNI BENEDETTO CASTIGLIONE 


Genannt Il Grechetto. Geboren 1616 in 
Genua, gestorben 1670 in Mantua. Schiiler 
Ferraris. In Genua, Venedig, Bologna, 
Neapel und Rom, wo er 1634 Mitglied der 
Akademie wurde, zuletzt als Hofmaler in 
Mantua tatig. 


268. Jakobs Heimzug. Leinwand, 114 x 
198 cm. Dresden, Gemaldegalerie. 


DOMENICO FETI 


Geboren 1589 in Rom, gestorben 1624 in 
Venedig. Zuerstin Rom tatig, wurde er1613 
als Hofmaler und Galeriedirektor nach 
Mantua berufen. Seit 1622 in Venedig. 


269. Die Speisung der Zehntausend. (Aus- 
schnitt). Mantua, Museo Civico im 
GroBherzoglichen Palast. 

270. Ein Marktplatz. Um 1615. Holz, 
60x44 cm. Wien, Kunsthistorisches 
Museum. 

Tafel XXI.s. u. bei Liss. 


271. Der tote Leander, von Nereiden ge- 
tragen. Holz, 42x96 cm. Wien, 
Kunsthistorisches Museum. 


JOHANN Liss (JAN Lys) 


Genannt Pan. Geboren in Oldenburg 

(Holstein), starb 1629 in Venedig an der 

Pest. In Amsterdam und Rom ausgebildet, 

hauptsachlich in Venedig tatig. Von Cara- 

vaggio und Feti beeinfluBt. 

Tafel X XI. Die Vision des heiligen Paulus. 
Leinwand, 8059 cm. Berlin, Kai- 
ser-Friedrich-Museum. 


GIUSEPPE MARIA CRESPI 


Genannt Lo Spagnuolo. Geboren 1665 in 
Bologna, gestorben daselbst 1747. Haupt- 
sachlich in Bologna, daneben in Pistoja, 
Venedig und Florenz tatig. Giinstling des 
Prinzen Eugen von Savoyen. 


272. Die Firmung. Um 1712. Aus einer 
Folge von Darstellungen der sieben 
Sakramente. Leinwand, 125 x93 cm. 
Dresden, Gemaldegalerie. 

273. Der Jahrmarkt. Mailand, Brera. 


ALESSANDRO MAGNASCO 


Genannt Lissandrino. Geboren um 1677 
in Genua, gestorben daselbst 1749. Meist 
in Mailand, zeitweise in Florenz, seit 1735 
in Genua tatig. 


274. Landschaft mit Turm. Leinwand, 
73,5 X 55,5 em. Miinchen, Altere Pi- 
nakothek. 

275. Peinliches Verhor. Leinwand, 73 x 58 
cm. Frankfurt a. M., Staedelsches 
Kunstinstitut. 


GIOVANNI BATTISTA PIAZZETTA 


Geboren 1682 in Venedig, gestorben da- 

selbst 1754. In Bologna und Venedig tatig, 

woer seit 1750 Direktor der Akademie war. 

276. Die Verziickung des heiligen Fran- 
ziskus. Vicenza, Museo Civico. 

Tafel X XII. Studienkopf. Handzeichnung, 
schwarze Kreide, weiB gehoht, 371 x 
259mm. Berlin, Kupferstichkabinett. 

277. Die Wahrsagerin. Venedig, Aka- 
demie der Kiinste. 


GIOVANNI BATTISTA TIEPOLO 


Geboren 1696 in Venedig, gestorben 1770 
in Madrid. Unter Piazzettas und Paolo 
Veroneses EinfluB ausgebildet. Zuerst in 
Venedig, Genua und Mailand tatig, seit 

1750 in Wtirzburg, seit 1753 wieder in 

Venedig, wo er 1755 Direktor der Aka- 

demie wurde. 1762 folgte er einem Rufe 

Karls III. von Spanien nach Madrid. 

278. Antonius geleitet Kleopatra zum 
Schiff. Dat. 1757. Fresko im Palazzo 
Labia in Venedig. 

Tafel XXIII. Madonna mit Heiligen. 
Tuschzeichnung, 410 X 277 mm. Ber- 
lin, Kupferstichkabinett. 

279. Die Uberfiihrung des Hauses der 
Maria von Nazareth nach Loreto. 
Deckenfresko der Chiesa degli Scalzi 
in Venedig. 1743/44 gemalt, 1915 
zerstort. 

(Tiepolo s. a. in Band XIJI der Pro- 
pylaen-Kunstgeschichte.) 


B IX AU K 


JACQUES-ANDROUET DUCERCEAU 


Architekt und Stecher, geboren um 
1510/12 in Paris (?), gestorben nach 1584. 
I53I—1533 in Italien, dann in Paris, seit 
etwa 1548 in Orleans tatig. Architekt des 
Konigs und der Herzogin von Ferrara. 
Hauptstichwerke: Livre d’Architecture 
(1559) und Plus excellents Bastiments 
de France (1576—1579). 

280. Kartusche. Kupferstich. Original- 


groBe. . 


281. Maison Milsand in Dijon, Rue des 
Forges 38. Dat. 1561. Vielleicht ein 
Werk des Architekten des Palais de 
Justice in Dijon, Hugues Brouhée. 

282. s. u. bei Francois Mansart. 

283. Notre-Damein Bordeaux.1684—1707. 


FRANCOIS MANSART 

Geboren 1598 in Paris, gestorben daselbst 

1666. Schiiler von Germain Gauthier, in 

Paris und Umgebung tatig. 

282. Hétel de La Valette (Fieubert) in 
Paris, Quai des Célestins 2. Um 1650. 
Von Jules Hardouin-Mansart (s. u.) 
1676—1681 restauriert. 

284. s. u. bei Hardouin-Mansart. 

285. SchloB Maisons bei Paris. 1642—1651. 


JULES HARDOUIN-MANSART 
Geboren 1646 in Paris, gestorben 1708 
in Marly. GroBneffe Francois Mansarts. 
Hauptsachlich in Paris und Versailles 
tatig, seit 1678 als Nachfolger Levaus 
Leiter des Versailler SchloBbaus. 1685 
zum premier architecte du Roi ernannt. 
284. Der Invalidendom (Saint-Louis des 

Invalides) in Paris. 1675—1706. 
Tafel XXIV. s. u. bei Lemercier. 

285. s. 0. bei Fr. Mansart. 
280; 257.05, Us bel beviall: 
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288—290, vgl. auch 125. Das SchloB in 
Versailles. Umbau seit 1668, zuerst 
unter der Leitung und nach dem 
Plane von Louis Levau (s. u.). 1678 
iibernahm MHardouin-Mansart die 
Leitung des Baus. 

125. Gesamtansicht von der Garten- 
seite. 

288. Gesamtansicht von der Stadt- 
seite. 

289. Gartenfassade des Mittelgebau- 
des. 

290. Inneres der SchloBkapelle. 1699 
bis 1710. Von Robert de Cotte 
(s.u.) vollendet (vgl. Band XIII, 
Abb. 127). 

(Hardouin-Mansart s. a. Abb. 119.) 


JACQUES LEMERCIER 


Geboren um 1585 in Pontoise (Dép. Seine- 
et-Oise), gestorben 1654 in Paris. In Rom 
ausgebildet, seit 1613 wieder in Frank- 
reich. Hauptsachlich in Paris tatig. Fiir 
Kardinal Richelieu legte er die gleich- 
namige Stadt (im heutigen Département 
Indre-et-Loire) an. Seit 1639 Hofarchitekt 
Ludwigs XIII. 

Tafel XXIV. Die Kirche der Sorbonne in 

Paris. 1635—1653. 


Louis LEVAu 

Geboren 1612 in Paris, gestorben daselbst 

1670. In Italien ausgebildet, hauptsach- 

lich in Paris und Versailles tatig. Seit 1654 

Nachfolger Lemerciers als premier archi- 

tecte des batiments royaux. 

286, 287. SchloB Vaux-le-Vicomte bei 
Melun (Dép. Seine-et-Marne). 1655 
bis 1661 fiir den Finanzminister 
Fouquet erbaut. 

288—290. Mitarbeit am Schlo8 in Ver- 
sailles, s. o. bei Hardouin-Mansart. 


NEON DEeok, Om A, bt ON” UND KU Nes i Gike WeE-R/ BLE 


291. Salon im Hétel de Lauzun in Paris, 
Quai d’Anjou 17. 


CHARLES LE BRUN 


Geboren 1619 in Paris, gestorben daselbst 
1690. Maler und Dekorator. 1634—1637 
Schiiler Vouets, 1642—1645 zusammen 
mit Poussin in Rom, seit 1646 in Paris 
und Versailles tatig. Giinstling Colberts. 
Wurde 1662 zum premier peintre du Roi, 
1663 zum Direktor der Manufacture royale 
des tapisseries et des meubles, 1668 zum 
recteur perpetuel der Akademie ernannt, 
die er 1648 mitbegriindet hatte. 


292. Billardsaal in SchloB Vaux-le-Vi- 
comte. 1658/59. 

293. Salon de Vénus im SchloB zu Ver- 
sailles. 1671—1681. Decke von René- 
Antoine Houasse. Standbild Lud- 
wigs XIV. von Jean Warin. 

294. Salle des Gardes de la Reine im 
SchloB zu Versailles. 1673—1681. 
Deckengemalde von Noél Coypel. 

296. Detail der Deckendekoration in der 
Galerie des Glaces in Versailles. 1679 
bis 1684. 

(Le Brun s. a. Abb. 341.) 


* 


295. Salle de Louis XIV im Louvre zu 
Paris. Mébel z. T. von Boulle (vgl. 
Abb. 303). Wandteppich mit der 
Auffindung Mosis nach Vouet. 


ROBERT DE COTTE 


Geboren 1656 in Paris, gestorben daselbst 
1735. Schiiler, spater Schwager von Har- 
douin-Mansart, dessen Stellung als Hof- 
baumeister er 1708 iibernahm. Haupt- 
sachlich in Paris und Versailles tatig. 


Tafel XXV, 297. Tiir- und Wanddekora- 
tion in der Goldenen Galerie des 
Hétel de La Vrilliére (jetzt Banque 
de France) in Paris. 1713—17I9. 
Ausstattung von de Cotte und Louis- 
Claude Vassé. (Vgl. Band XIII, 
Abb. 129.) 
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JEAN BERAIN 


Geboren 1637 in Saint-Mihiel (Lothringen), 
gestorben 1711 in Paris. Architekt, Zeich- 
ner und Stecher, in Paris tatig, seit 1674 
Dessinateur du Roi. 


298. Entwurf einer Wanddekoration. 
Kupferstich von Jean Dolivar (1641 
bis 1692) in ,,Oeuvres de Bérain“, 
fol. 18. 

299. Entwurf der Trauerdekoration fiir 
Louis de Bourbon, Prinzen von 
Condé (1687 in Notre-Dame bei- 
gesetzt). Kupferstich von Jean 
Dolivar in ,,Oeuvres de Bérain“, 
HON WAT. 


JEAN LE PAUTRE 
Geboren 1618 in Paris, gestorben daselbst 
1682. Radierer, in Rom ausgebildet, in 
Paris tatig. 
300. Entwurf einer Deckendekoration. 
Kupferstich. 


KUNSTGEWERBE 


301. Der Besuch Ludwigs XIV. in der 
Manufacture des Gobelins. Wand- 
teppich aus dem Zyklus ,,Histoire 
du Roi‘ nach Entwurf von Charles 
Le Brun. Versailles, SchloB, Salon 
de la Reine. 

302. GroBes Kabinett mit Einlegearbeit 
aus farbigen Hé6lzern, Bronze und 
Schildpatt. 1,87 mhoch. Von Charles- 
André Boulle (1642—1732, seit 1672 
Marqueteur et Ebéniste ordinaire du 
Roi). London, Wallace Collection. 

303. Schreibtisch und Kommode mit Ein- 
legearbeit und Beschlagen aus ver- 
goldeter Bronze. 0,75 und 0,85 cm 
hoch. Aus der Werkstatt Boulles. 
London, Wallace Collection. 

304. Bleivase am Bassin de Neptune im 
Schlo8park von Versailles. 

305. Kartusche. Kupferstich von Ber- 
nard Toro (1672—173I, meist in 
Toulon tatig). 5. Blatt aus der Folge 
, Livre nouveau de Cartouches‘‘, 
275X198 mm. 
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ANTOINE COYZEVOX 


Geboren 1640 in Lyon, gestorben 1720 in 
Paris. 1667—1671 fiir den Bischof von 
StraBburg in Zabern, sonst in Paris tatig, 
wo ert 1666 Hofbildhauer, 1676 Mitglied, 
1716 Kanzler der Akademie wurde. 


194. ,,Le Grand Dauphin“. (Louis de 
France, Sohn Ludwigs XIV.) Mar- 
morbiiste. Versailles, SchloB, Salon 
de Diane. 

Grabmal des Kardinals Mazarin. 
Bez. Dat. 1692. Marmor und Bronze, 
die Bronzefiguren (Klugheit, Friede, 
Treue) etwa 1,45 m hoch. Mitarbei- 
ter Jean-Baptiste Tuby und Etienne 
Le Hongre. 

s. u. bei Girardon. 
Colbert. Marmorbiiste. 
SchloB, Salon de Diane. 
Prinzessin Marie-Adélaide von Sa- 
voyen, die Mutter Ludwigs XV. 
Marmorbiiste. Bez. Dat. 1710. Ver- 
sailles, SchloB. 

Ludwig XIV. Gipsrelief. Versailles, 
SchloB, Salon de la Guerre. 


306. 


307. 
308. Versailles, 


309. 


310. 


FRANCOIS GIRARDON 


Geboren 1628 in Troyes, gestorben 1715 
in Paris, am gleichen Tage wie Lud- 
wig XIV. In Rom unter dem EinfluB 

Berninis ausgebildet. Seit 1650 wieder in 

Frankreich, hauptsachlich in Paris und 

Versailles, zeitweise auch in Toulon tatig. 

1657 Mitglied, 1659 Professor, 1674 Rek- 

tor der Akademie, 1690 als Nachfolger Le 

Bruns Generalinspektor des Bildhauer- 

wesens. 

176. Pluto raubt Proserpina. 1694—1699. 
Marmor. Versailles, Bosquet de la 
Colonnade im SchloBpark. 

307. Grabdenkmal des Kardinals Riche- 
lieu. Bez. Dat. 1694. Marmor. Mit- 


M A IU, 


JACQUES CALLOT 


Geboren 1592 in Nancy, gestorben da- 
selbst 1635. In Rom und Florenz aus- 
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arbeiter Robert Le Lorrain. Paris, 
Eglise de la Sorbonne. 

308—310. s. 0. bei Coyzevox. 

311. Ludwig XIV. Bronzestatuette, etwa 
i m hoch. Reduktion des 1699 auf 
der Place Louis-le-Grand (heute Ven- 
déme) errichteten, 1792 zerstorten 
Reiterdenkmals. Versailles, Schlo8. 

312. s. bei Bernini (nach Abb. 196). ~ 


PIERRE PUGET 


Geboren 1620 in Marseille, gestorben da- 
selbst 1694. Begann als Bildschnitzer im 
Arsenal (sculpteur des galeres du Roi). 
Auf zwei italienischen Reisen unter dem 
EinfluB Cortonas und Berninis weiter- 
gebildet. Sodann zunachst in Marseille 
und Toulon tatig, kam 1659 auf Veran- 
lassung Fouquets nach Paris. 1661—1667 
in Genua, seitdem wieder in Frankreich, in 
Aix, Toulon und Marseille, vielfach auch 
fiir Ludwig XIV. in Versailles beschaftigt. 


179. Perseus befreit Andromeda. Bez. 
Dat. 1684. Marmor, 3,20 m hoch. 
Mitarbeiter Christophe Veyrier. Frii- 
her im Park von Versailles, jetzt im 
Louvre. 
Alexander der GroBe. Marmorgruppe, 
I10 cm hoch. Paris, Louvre. 
Milon von Kroton. Bez. Dat. 1682. 
Marmor, 2,70 m hoch. Friiher im 
Park von Versailles, jetzt im Louvre. 
Der heilige Ambrosius (auch als 
seliger Alexander Sauli bezeichnet). 
Tonmodell zu der Marmorstatue in 
Santa Maria di Carignano in Genua 
(1662). Bez. 50cmhoch. Aix, Museum. 
Tafel XXVI. Portal des Rathauses 
in Toulon, Gesamtansicht nebst 
einem der Atlanten. 1656—1657. 
437,2. Medusenhaupt. Paris, Louvre. De- 
tailderAndromedagruppe (Abb.179). 


313- 


314. 


315. 


316, 


R E I 


gebildet. 1625 in Briissel, 1629/30 fir 
Ludwig XIII. in Paris, sonst am lothrin- 
gischen Hofe in Nancy tatig. 


317. Zwei Radierungen aus den ,,Balli di 
Sfessania“. 10. und 11. Blatt. Ori- 
ginalgréBe. 

318. ,, Battaglia del Re Tessi et del Re 
Tinta“ (Fest auf dem Arno, 1619). 
Radierung, 225 X 302 mm. 

319. Der Uberfall. Radierung aus den 
,Miséres de la guerre‘‘. 1633. Ori- 
ginalgréBe. 


ABRAHAM BOSSE 


Geboren 1602 in Tours, gestorben 1676 in 
Paris, wo er seit Anfang der 2o0er Jahre 
tatig war. 1648—1661 Lehrer an der Aca- 
démie de Peinture. 


320. Der Ball. Kupferstich, 268344 mm. 


VALENTIN DE BOULONGNE 


Geboren 1591 in Coulommiers (Dép. Seine- 
et-Marne), gestorben 1634 in Rom, wo er 
sich seit 1614 aufhielt. Von Caravaggio 
und Bartolommeo Manfredi beeinfluBt. 
321. Die Wahrsagerin (,,La_ diseuse 
de bonne aventure‘). Leinwand, 
125X175 cm. Paris, Louvre. 


SIMON VOUET 


Geboren 1590 in Paris, gestorben daselbst 
1649. In London, Konstantinopel, Vene- 
dig, Genua und Rom (1614—1627) tatig, 
dann von Ludwig XIII. nach Paris be- 
tufen und zum Hofmaler ernannt. 


322. Ludwig XIII. mit den allegorischen 
Figuren Frankreichs und Navarras. 
Leinwand, 163x154 cm. Paris, 
Louvre. 

323. Die Apotheose des heiligen Ludwig. 
Leinwand, 269x148 cm. Dresden, 
Gemialdegalerie. 


LAURENT DE LA HIRE 


Geboren 1606 in Paris, gestorben daselbst 

1656. Schiiler seines Vaters Etienne und 

Vouets. In Paris tatig. 1648 Mitbegriin- 

der der Akademie. 

324. Papst Nikolaus V. in der Gruft des 
heiligen Franziskus (1449). Bez. Dat. 
1630. Altarbild. fiir Saint-Jean-et- 
Saint-Francgois in Paris. Leinwand, 
221 X164 cm. Paris, Louvre. 
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SEBASTIEN BOURDON 


Geboren 1616 in Montpellier, gestorben 
1671 in Paris. In Rom unter dem EinfluB 
Poussins und Claudes ausgebildet. Seit 
1637 in Paris, wo er 1648 Rektor der neu- 
gegriindeten Akademie wurde. 1652 bis 
1654 in Stockholm als Hofmaler der K6- 
nigin Christine, danach wieder in Paris 
tatig. 
325. Salomo opfert den heidnischen Gdt- 
tern. Leinwand, 155 x 143 cm. Paris, 
Louvre. 


Louis LE NAIN 


Geboren um 1593 in Laon, gestorben 1648 

in Paris. Seit etwa 1630 in Paris ansassig. 

Gemeinsam mit seinen Brtidern Antoine 

(1588—1648) und Mathieu (s. u.) tatig. 

326. Die Bauernfamilie. Leinwand 113 x 
159 cm. Paris, Louvre. 


MATHIEU LE NAIN 


Geboren 1607 in Laon, gestorben 1677 in 
Paris. Seit etwa 1630 in Paris ansassig, 
seit 1648 Mitglied der Akademie. Gemein- 
sam mit Antoine und Louis Le Nain tatig. 


327. Gruppenbildnis (,,Réunion d’ama- 
teurs‘‘), Leinwand, 116146 cm. 
Paris, Louvre. 


EusTAcHE LE SUEUR 


Geboren 1617 in Paris, gestorben daselbst 
1655. Schiller Vouets, auch von Poussin 
beeinfluBt. In Paris tatig, 1648 Mitbegriin- 
der der Akademie. 


328. Kalliope. Holz, 112 X75 cm. Gehérte 
zusammen mit fiinf anderen Bildern 
zur Dekoration der ,,;Chambre des 
Muses“ im Hétel Lambert in Paris. 
Jetzt im Louvre. 

329. Der Tod des heiligen Bruno. Aus 
einer Folge von 22 Bildern, 1645 bis 
1648 ftir das Kartauser-Kloster in 
Paris gemalt. Leinwand (friiher auf 
Holz), 193 X130cm. Jetztim Louvre. 


NICOLAS POUSSIN 


Geboren 1594 in Villers bei Les-Andelys 
(Normandie), gestorben 1665 in Rom. In 
Les-Andelys und, seit 1612, in Paris aus- 
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gebildet, ging er 1623 nach Rom, wo er 
standig blieb, mit Ausnahme der Jahre 
1640—1642, die er als Hofmaler Lud- 
wigs XIII. wieder in Paris verbrachte. 


330. Der Raub der Sabinerinnen. Um 
1637/39. Leinwand, 159X206 cm. 
Paris, Louvre. 


Tafel XXVIII. Bacchanale. Lavierte 
Kreidezeichnung. Paris, Louvre. 


331. Das Martyrium des heiligen Erasmus. 
Um 1627/29. Leinwand, 320x186 cm. 
Rom, Pinacoteca Vaticana. 

332. Ruhende Venus. Um 1630/31. Lein- 
wand, 71x96 cm. Dresden, Ge- 
maldegalerie. 

333. Das Reich der Flora. Um 1635. Lein- 
wand, 131X181 cm. Dresden, Ge- 
maldegalerie. 

334. Elieser und Rebekka. 1648. Lein- 
wand, 118X197 cm. Paris, Louvre. 


Tafel XXVIII. Landschaft. Handzeich- 
nung, Feder in Bister, laviert, 185 x 
255 mm. Wien, Albertina. 

335. Landschaft mit Diogenes. 1648. 
Leinwand, 160X221 cm. Paris, 
Louvre. 

336. Landschaft mit dem Sieg des Hercu- 
les tiber Cacus. Spatwerk. Lein- 
wand, 156 X 235 cm. Leningrad, 
Eremitage. 


CLAUDE LE LORRAIN 


Eigentlich Claude Gellée. Geboren 1600 

in Chamagne bei Mirecourt (Dép. Vosges), 

gestorben 1682 in Rom. Kam um 1613 

nach Rom und wurde dort von einem Car- 

racci-Schiiler ausgebildet. 1616/17 in Nea- 
pel, 1625—1627 in Nancy, sonst in Rom 
tatig. 

Tafel XXIX. Sonnenuntergang. Radie- 
Tung. 1634. OriginalgréBe. 

337. Die Einschiffung der Konigin von 
Saba. Bez. Dat. 1648. Leinwand, 
142X200 cm. London, National 
Gallery. 

338. Mittagslandschaft mit der Ruhe auf 
der Flucht. (Aus einer Folge von 
vier Bildern der Tageszeiten mit 
Bibelszenen.) Leinwand, 113X157 
cm. Leningrad, Eremitage. 
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Tafel XXX. Landschaft mit Briicke. 
Federzeichnung, getuscht. Bez. 
193X260 mm. Berlin, Kupferstich- 
kabinett. 


GASPARD DUGHET 


Genannt Poussin. Geboren 1615 in Rom, 
als Sohn franzdsischer Eltern, gestorben 
daselbst 1675. Schiiler seines Schwagers 
Nicolas Poussin. In Rom tatig. 


339. Rémische Gebirgslandschaft. Lein- 
wand, 95135 cm. Berlin, Kaiser- 
Friedrich-Museum. 


PIERRE MIGNARD 
Geboren 1612 in Troyes, gestorben 1695 
in Paris. Schiiler Vouets; in Rom, wohin 
er 1636 kam, weitergebildet. Seit 1658 in 
Paris tatig, 1690 Nachfolger Le Bruns als 
Hofmaler und Leiter der Akademie. 


340. Die heilige Caecilia. Bez. Dat. 1691. 
Leinwand, 74 x 56cm. Paris, Louvre. 

34I—344. S. u. 

345. Die Familie des Grand Dauphin 
(vgl. Abb. 194). 1687. Leinwand, 
232 X 304 cm. Paris, Louvre. 


CHARLES LE BRUN 
(Lebensdaten s. bei Abb. 292.) 


341. Christus in der Wiiste, von Engeln 
bedient. Leinwand, 390251 cm. 
Paris, Louvre. 


JEAN JOUVENET 


Geboren 1644 in Rouen, gestorben 1717 
in Paris. Kam 1661 nach Paris und wurde 
dort Le Bruns Schiiler. 1675 Mitglied, 1681 
Professor, 1707 Rektor der Akademie. 


342. Die Auferweckung des Lazarus. Bez. 
Dat. 1706. Leinwand, 388 x 664 cm. 
Friiher in Saint-Martin-des-Champs 
zu Paris, jetzt im Louvre. 


PHILIPPE DE CHAMPAIGNE 


Geboren 1602 in Briissel, gestorben 1674 
in Paris. In seiner Heimat ausgebildet, 
kam er 1621 nach Paris und wurde dort 
1628 Hofmaler Ludwigs XIII. 1655/56 
wieder in Briissel, sonst in Paris tatig. 
Seit 1648 Mitglied, spater auch Professor 
und Rektor der Akademie. 


343. Die Abtissin Cathérine-Agnés Ar- 
nauld und eine Nonne (die Tochter 
des Meisters). Aus dem Kloster Port- 
Royal. Bez. Dat. 1662. Leinwand, 
165X229 cm. Paris, Louvre. 

344. Jean-Antoine de Mesme. Bez. Dat. 
1653. Leinwand, 223x162 cm. Paris, 
Louvre. 

345. S. o. bei Mignard. 


HYACINTHE RIGAUD 


Geboren 1659 in Perpignan, gestorben 

1743 in Paris. In Montpellier, Lyon (1677 

bis 1681) und Paris bei Le Brun ausgebil- 

det. In Paris tatig, 1710 Professor, 1733 

Rektor der Akademie. 

346. Jacques-Bénigne Bossuet, Bischof 
von Meaux. Bez. Dat. 1702. Lein- 
wand, 240 X165 cm. Unter Mitarbeit 


von Charles Sevin de La Pennaye ge- 
malt. Paris, Louvre. 

347. August III. von Sachsen als Kur- 
prinz. 1715. Leinwand, 250x173 cm. 
Dresden, Gemialdegalerie. 


NICOLAS DE LARGILLIERE 


Geboren 1656 in Paris, gestorben daselbst 

1746. In Antwerpen und London (als Ge- 

hilfe Peter Lelys am Hofe Karls II.) aus- 

gebildet. Seit 1678 in Paris tatig, 1705 

Professor, 1722 Rektor, 1743 Kanzler der 

Akademie. 

348. Maria Anna Viktoria, spater Kéni- 
gin von Portugal, als Infantin. 
Leinwand, 184 * 125 cm. Madrid, 
Prado. 

349. Graf Dehn auf Wendhausen. Bez. 
Dat. 1724. Leinwand, 92x73 cm. 
Braunschweig, Landesmuseum. 


WENDEL DIETTERLIN 


Eigentlich Wendling Grapp. Maler, Ra- 
dierer und Architekt, geboren 1550 oder 
1551 in Pullendorf am Bodensee, gestor- 
ben 1599 in StraBburg. 1590—1593 in 
Stuttgart, sonst in StraBburg und Um- 
gebung tatig. Theoretisches Hauptwerk: 
,Architectura‘‘ (I. Band, Stuttgart 1593, 
It. Band, StraBburg 1594, zweite er- 
weiterte Ausgabe, Niirnberg 1598). 


350. Portalentwurf. Kupferstich (248 x 
182mm) aus ,,Architectura“, Band II 
(,,Architectur von Portalen und 
Thiirgerichten mancherley arten‘‘), 
fol. 24. 


Hans DEGLER 
Holzbildhauer, starb 1637. In Augsburg, 
Miinchen und Weilheim, wo er 1591 das 
Biirgerrecht erwarb, nachweisbar. 
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354, 1. Portal am Rathaus in Niirnberg. 
1617. 

—, 2. Portal des Seminars in Mainz. 
1753- 


JOHANN DIENTZENHOFER 


Geboren um 1665 in der Gegend von Aib- 
ling, gestorben 1726 in Bamberg. Stu- 
dierte in Prag, in Italien weitergebildet. 
1700 Stiftsbaumeister in Fulda, seit 1707 
Hofbaumeister des Fiirstbischofs Lothar 
Franz in Bamberg. 


355, 377- Der Dom in Fulda. 1704—1712. 
355. Inneres. 
377. AuBenansicht. 

350—362. s. u. 

363, 378. Die Klosterkirche Banz bei 
Lichtenfels in Oberfranken. 1710 bis 
1719. 
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351. Altaére der Ulrichskirche in Augs- 
burg. Choraltar 1604, Seitenaltare 
1607. 


JORG ZURN 


Geboren um 1583 in Waldsee (Wiirttem- 
berg), gestorben um 1635 in Uberlingen, 
wo er seit etwa 1607 ansassig war. 


352. Hochaltar des Miinsters in Uber- 
lingen. 1613—1616. 


GERHARD GRONINGER 


Geboren wahrscheinlich 1582 in Pader- 
born, gestorben 1652 in Miinster i. W. 
Seit 1609 in Miinster ansdssig, wo er 1621 
Gildemeister wird. Als Bildhauer und 
Architekt in Westfalen tatig. 


353. Epitaph des Otto von Diirgerloh im 
Dom zu Miinster i. W. Um 1630. 
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363. Inneres. 
378. Fassade. 
(Johann Dientzenhofers.a.Abb.400.) 


AGOSTINO BARELLI 


Geboren 1627, wahrscheinlich in Bologna. 

Von Kurfiirst Ferdinand Maria nach 

Miinchen berufen, wo er in den 60er Jah- 

ren tatig war. Spater Ratsbaumeister in 

Bologna. 

356. Inneres der Theatinerkirche St. 
Cajetan in Miinchen. 1663—1675. 
Im AuS8enbau von Enrico Zuccali 
und Frangois de Cuvilliés vollendet. 


JOHANN BERNHARD FISCHER 
VON ERLACH 
Geboren 1656 in Graz, gestorben 1723 in 
Wien. Anfangs Bildhauer; in Prag und auf 


einer Italienreise zum Architekten aus- 
gebildet. In Salzburg, Wien und Prag 
tatig. Seit 1705 kaiserlicher Oberbau- 
inspektor. 


357, 375. Die Kollegienkirche in Salz- 
burg. 1696—1707. 

357. Inneres. 
375. Fassade. 

358, 359. S.Uu. 

360, 382. St. Karl Borromaus in Wien. 
1716—1737, seit 1723 unter Leitung 
von Fischers Sohn Josef Emanuel. 
360. Inneres. 

382. Frontalansicht. 
(Fischer von Erlach s.a. Abb. 392 bis 
395, 419, 424.) 


JAKOB PRANDTAUER 


Geboren um 1658 in Stanz (Tirol), gestor- 

ben 1726 in St. Pélten, wo er sich um 1689 

niederlieB. Im Donaugebiet zwischen Linz 

und Wien tatig. 

358. (Vgl.auch TafelJ.) Inneres der Stifts- 
kirche in Melk. 1702 begonnen. 

410. Treppenhaus im Stift St. Florian. 
Bau des Stiftes 1686—1708 von 
Carlo Carlone. Das Treppenhaus ent- 
stand in der folgenden Bauperiode 
nach dem Plan und unter der Lei- 
tung Prandtaners. 


JOHANNES SCHMUZER 

Geboren 1642 in Wessobrunn, gestorben 

1701. 

359. Inneres der Wallfahrtskirche Vil- 
gertshofen (Oberbayern). 1687—1692. 
Hochaltar 1721 von FranzSchmuzer. 

360. s. 0. bei Fischer von Erlach. 


GEORG BAHR 


Geboren 1666 in Firstenwalde (Erz- 
gebirge), gestorben 1738 in Dresden. 
Zuerst in kleineren Orten Sachsens, seit 
1722 in Dresden tatig, wo er das Amt 
eines Ratszimmermeisters bekleidete. 


361, 383. Die Frauenkirche in Dresden. 
Erster Entwurf 1722. Bau 1726 bis 
1743, von Johann Georg Schmidt 
vollendet. 

361. Inneres. 
383. AuBenansicht. 


FRANZ BEER 


Geboren in Bezau (Bregenzer Wald), ge- 
storben daselbst 1726. 1717 Mitglied des 
Rates in Konstanz, 1722 geadelt. 


362. Inneres der Klosterkirche in Wein- 
garten (Wiirttemberg). 1715—1722. 
Deckenfresken von Cosmas Damian 
Asam (s. Abb. 451). 

363. s.o. bei Johann Dientzenhofer. 


JOHANN MICHAEL FISCHER 


Geboren um 1691 in Burglengenfeld (Ober- 
pfalz), gestorben 1766 in Miinchen, wo er 
seit etwa 1722 ansdssig war. Kirchenbau- 
meister, in ganz Siiddeutschland tatig. 


364. Inneres der Klosterkirche in Zwie- 
falten (Wtrttemberg). 1738—1765, 
seit 1741 unter Fischers Leitung. 
Stukkaturen von Johann Michael 
Feichtmayr u. a., Fresken von Franz 
Josef Spiegler u. a. 

Tafel XXXI, 365—367. s. u. 


368. Inneres der Klosterkirche in Rott 
am Inn. 1759—1763. Stukkaturen 
von Feichtmayr u.a., Deckenge- 
malde 1763 von Matthaus Giinther. 

369. Inneres der Hofkirche St. Michael 
in Berg am Laim bei Miinchen. 1737 
bis 1751. Stukkaturen und Fresken 
von Johann Baptist Zimmermann 
Dh Bs 
(J. M. Fischer s. a. in Band XIII 
der Propylaen-Kunstgescnichte.) 


Bs 

365, 384, Tafel XXXII. Die Kloster- 
kirche in Diirnstein. 1721 begonnen. 
Der Baumeister steht nicht mit 
Sicherheit fest; Prandtauer war wohl 
nur an den ersten Rissen beteiligt. 
365. Inneres. 
384. Turm. 1733 vollendet. 
ajeve Xe Gh Portales. 


CosMAS DAMIAN UND EGID QUIRIN 
ASAM 

(Lebensdaten s. bei Abb. 446 und 450.) 

Tafel XXXI. Chor der Klosterkirche 

Weltenburg bei Kelheim. 1717 bis 

1721. Baumeister Cosmas Damian 

Asam; Hochaltar mit Freigruppe 
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des heiligen Georg von Egid Quirin 
Asam 1735. 

366. Inneres der Johann- Nepomuk- 
Kirche in Miinchen. 1733—1735. 
Bauleitung Egid Quirin Asam. 


BALTHASAR NEUMANN 
Geboren 1687 in Eger, gestorben 1753 in 
Wiirzburg. Begann als GlockengieBer- 
geselle undArtilleriesoldat. Von1716 datiert 
sein erster Bauplan (Kloster Ebrach), 1719 
tibertrug ihm Firstbischof Philipp Franz 
von Schonborn den Bau der Wiirzburger 
Residenz. Studienreisen nach Paris (1723) 
und Wien (1729). Von Wiirzburg aus ent- 
faltete Neumann eine reiche Tatigkeit 
als Erbauer zahlreicher Kirchen und 
Schlésser in ganz Siiddeutschland. Fiirst- 
lich Bambergischer und Wiirzburger 
Oberingenieur und Baudirektor. 


367. Inneres der SchloSkirche in Wiirz- 
burg. Anfang der 30er Jahre. An 
dem Bau war Lucas von Hilde- 
brandt (vgl. unten) beteiligt. Stuck- 
dekoration von Antonio Bossi, 
Deckengemalde von Johann Rudolf 
Byss 1735. 

368, 369. s. o. bei J. M. Fischer. 

370, 379. Die Wallfahrtskirche Vierzehn- 
heiligen bei Staffelstein (Oberfran- 
ken). 1743—1771. Nach Neumanns 
Entwiirfen von Michael Kiichel aus- 
gefiihrt. 

370. Inneres. Fresken von Giuseppe 
Appiani. 
379. Fassade. 

371. Inneres der Klosterkirche in Neres- 
heim (Wiirttemberg). 1745—1792. 
Nach Neumanns Tode von J. B. 
Widenmann und Johann Michael 
Keller vollendet. Deckengemalde 
von Martin Knoller und Josef Schopf 
1771—1775 (s. Abb. 455). 

(Neumann s. a. Abb. 401, 402, 413, 
414 und Band XIII, Abb. 280ff.) 


DOMINICUS ZIMMERMANN 
Geboren 1685 in Wessobrunn, gestorben 
1766 in Wies. Als Architekt und Stukka- 
tor in zahlreichen Kirchen Bayerns tatig; 
seit 1716 in Landsberg am Lech, seit den 
5oer Jahren in Wies ansassig. 
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372. Inneres der Wallfahrtskirche Wies 
(Oberbayern). 1746—1754. (Vgl. 
Band XIII, Tafel XX XI.) 


JOSEPH GREISSING 


Geboren 1664 in Hohenweiler bei Bregenz, 
gestorben 1721 in Wiirzburg, wo er seit 
1698 nachweisbar ist. In Wiirzburg und 
Franken tatig. 


373. Fassade des Neumiinsters in Wirz- 
burg. 1712—1716 unter Mitarbeit 
von Valentino Pezzani erbaut. 
(GreiBing s. a. Abb. 413.) 


ANTONIO VISCARDI 


Gebiirtiger Italiener, starb 1713 1n Miin- 
chen, wo er seit 1686 Hofbaumeister Kur- 
fiirst Max Emanuels war. 


374. Fassade der Dreifaltigkeitskirche in 
Miinchen. 1711—1714. Nach Viscar- 
dis Planen von Johann Georg Etten- 
hofer erbaut. 

37/5 Sa OmDeleA DDN 357. 


KILIAN IGNAZ DIENTZENHOFER 


Geboren 1689 in Prag, gestorben daselbst 
1751.,Sohn und Mitarbeiter von Christoph 
Dientzenhofer (1655—1722). In Prag, 
Bohmen und Schlesien tatig. 


376. St. Nikolaus auf der Kleinseite in 
Prag. Baubeginn 1703, Vollendung 
der Fassade 1711, der ganzen Kirche 
1753. 1739 libernahm Kilian Ignaz 
die Leitung des von seinem Vater 
begonnenen Baus. 

377—379. Ss. 0. bei Abb. 355, 363, 370. 

380. Die Zisterzienserkirche Mariengnade 
in Grtissau (Schlesien). 1728—1735. 
Nach Entwurf von Kilian Ignaz 
Dientzenhofer ? 

381. St. Johann am Felsen in Prag. 
Grundsteinlegung 1731. 

382, 383. s. o. bei Abb. 360, 361. 

384, Tafel XXXII s. 0. bei Abb. 365. 


ANDREAS SCHLUTER 


Geboren 1664 in Hamburg, gestorben 
1714 in St. Petersburg. Kam schon als 
Knabe nach Danzig, wo er bei einem Bild- 
schnitzer den ersten Unterricht erfuhr, 
auf Reisen nach Holland, Paris und Italien 


weitergebildet. 1691 Hofbildhauer in 
Warschau, 1693 von Friedrich I. nach 
Berlin berufen, dort als Architekt und 
Bildhauer tatig. Fiel 1706 in Ungnade, 
wurde 1713 an den russischen Hof be- 
rufen, starb dort aber bereits im folgen- 
den Jahre. 


385— 387, 409, 417. Das SchloB in Berlin. 
1698—1706. Vollendung bis 1716 
durch Johann Friedrich Eosander 
von Goethe und Martin Béhme. 
385. Zweiter Hof. 

386. Lustgartenfront (Nordseite). 
387. SchloBplatzfront (Siidseite). 
409. Treppenhaus. 

417. Rote-Adler-Kammer. 

388. Ehemaliges Landhaus des Ministers 
von Kamecke in Berlin, Dorotheen- 
straBe 21. 1712. 

(Schliiter s. a. Abb. 120, 195, 428, 
430, 431, 437, Tafel XXXIV.) 


ANDREA SPEZZA 
Gebiirtiger Lombarde, starb 1628 in Prag. 
In Oldenburg, spater in Prag und B6h- 
men, auch in Krakau tatig. 
389. Front des Palais Waldstein in Prag. 
162I—1628. 


FRANCESCO CARATTI 
Geboren in Bissone am Luganer See, starb 
1679 in Prag. Trat 1652 in die Dienste des 
Fiirsten Lobkowitz (SchloBbau in Raud- 
nitz) ; spater fiir den Grafen Czernin tatig. 
390. Front des Palais Czernin in Prag. 
1669—1676. 


DOMENICO MARTINELLI 
Geboren 1650 in Lucca, gestorben da- 
selbst 1718. In Rom, Mannheim, spater 
in Wien, auch in Mahren tatig. 

391. Stadtpalais Liechtenstein in Wien, 
Hauptportal an der Bankgasse. 1694 
bis 1705. 


JOHANN BERNHARD FISCHER 
VON ERLACH 
(Lebensdaten s. bei Abb. 357.) 
392. Front der ehemaligen Bohmischen 
Hofkanzlei in Wien, jetzt Land- 
wirtschaftsministerium. 1712—1714. 


393. Palais der ungarischen Leibgarde in 
Wien. 1710—1712 fiir den Fiirsten 
Trautson erbaut. 

394. Palais Schwarzenberg in Wien, Gar- 
tenfassade. 1697—1715. 

395, 419. Die Nationalbibliothek in Wien. 
1722—1726. Von Fischers Sohn 
Josef Emanuel vollendet. 

395. Front am Josefsplatz. 

419. Prunksaal. Fresken von Daniel 
Gran 1730 (vgl. Band XIII, Abb. 
379). 


JOHANN LuCcAS VON HILDEBRANDT 


Geboren 1668 in Genua, gestorben 1745 
in Wien. Zuerst Feldingenieur, wandte 
sich 1693 der Architektur zu und kam um 
die Jahrhundertwende nach Wien, wo er 
in der Folgezeit hauptsachlich tatig war. 
Seine Bauherren waren Prinz Eugen von 
Savoyen, die Grafen von Harrach und der 
Fiirstbischof von Wiirzburg und Bam- 
berg, Friedrich Karl von Schénborn. 
396, 411. Palais Daun-Kinsky in Wien. 
1713— 1716. 
396. Front an der Freyung. 
411. Treppenhaus. Skulpturen von 
Giovanni Giuliani. 
397—399, 418. Das Belvedere in Wien. 
1714—1723 fiir Prinz Eugen erbaut. 
397. Unteres SchloB, Mittelpavil- 
lon der Gartenseite. 1714 bis 


1716. 

398. Oberes Schlo8, Gartenseite. 
I72I—1723. 

399. Oberes SchloB, Vorderseite 
(Stadtseite). 


418. Festsaal im Oberen SchloB. 
(Hildebrandt s. a. Abb. 367, 402, 


412, 415.) 


MAXIMILIAN VON WELSCH 


Geboren 1671 in Kronach (Franken), ge- 
storben 1745 in Mainz. In Bamberg als 
Ingenieur und Festungsbaumeister aus- 
gebildet. Seit 1704 im Dienste des Kur- 
fiirsten Lothar Franz von Mainz in Fran- 
ken und am Rhein tatig. 


400, 412. SchloB WeiGBenstein bei Pom- 
mersfelden. 1711—1718 gemeinsam 
mit Johann Dientzenhofer (vgl. Abb. 
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355) erbaut. Auch Hildebrandt war 

an dem Bau beteiligt. 

400. Gartenfront. 

412. Treppenhaus. Um 1715 von 
Hildebrandt erbaut. 

40I—403. S. u. 

404. Das SchloB in Bruchsal. Erster Plan 
1720 von Welsch, Baubeginn 1721. 
Ausfiihrender Architekt Anselm Rit- 
ter von Griinsteyn, spater Balthasar 
Neumann (vgl. Band XIII, Abb. 298). 


BALTHASAR NEUMANN 
(Lebensdaten s. bei Abb. 367.) 
402, 414, 422, 423. Die Residenz in 
Wiirzburg. Unter Fiirstbischof Phi- 
lipp Franz von Schonborn begonnen. 
Erster Entwurf 1719, im AuBenbau 
1744 vollendet. Hauptarchitekt Neu- 
mann; doch war auch Hildebrandt 
beteiligt (SchloBkirche, Gartenfront, 
Kaisersaal). (Vgl. Abb. 367 und 
Band XIII, Abb. 299.) 

401. Stadtseite. , 

402. Mittelpavillon der Gartenseite. 

414. Treppenhaus. Ausstattung 1764 
vollendet. 

422. Kaisersaal. Bau 1737—1742, 
Ausstattung 1749—1753, Stuk- 
katur von Antonio Bossi, Ge- 
malde von Tiepolo. 

423. Spiegelzimmer. Ausstattung 
nach Entwurf von Johann 
Rudolf Byss 1737—1745. 


401 


. 


MaTTHAUS DANIEL POPPELMANN 
Geboren 1662 in Herford, gestorben 1736 
in Dresden. Abgesehen von Reisen nach 
Italien (1710); Warschau (1713) und Paris 
(1715) in Dresden tatig. Seit 1718 Ober- 
landbaumeister Augusts des Starken. 
403, Tafel XX XIII. Der Zwinger in 

Drésden. 1709—1719. 
Tafel XX XIII. Kronentor. 
403. Blick auf den Wallpavillon 
(vgl. Abb. 433). 
404. S. 0. bei Welsch. 


PAUL DECKER 


Geboren 1677 in Nurnberg, gestorben 
1713 in Bayreuth. Ging 1699 nach Berlin, 
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wo ibn Schliiter nachhaltig beeinfluBte, 
kehrte 1705 nach Niirnberg zurtick; 1708 
Hofarchitekt des Pfalzgrafen Theodor zu 
Sulzbach, 1710 Baudirektor des Mark- 
grafen Georg Wilhelm von Bayreuth. 


405, 415, (Ss. a. 121). Kupferstiche aus 
,,Ftirstlicher Baumeister oder Archi- 
tectura civilis“, I. Teil, Augsburg 
1711, Anhang 1713, II. Teil (,,wel- 
cher eines k6niglichen Palastes 
Generalprospekt... vorstellet“) 1716. 
121. Perspektivischer Aufzug des 
kG6niglichen Palastes mit allen 
Seitengebauden und einem Teil 
des Gartens. II. Teil, fol. 2. 
37250531 une 

405. GroBer Wasserfall des fiirst- 
lichen Lustgartens. Anhang zum 
I. Teil, fol. 17. 306X446 mm. 

415. Perspektivischer AufriB des 
Audienzsaales. II. Teil, fol. 7. 
378 X378 mm. 


JOSEF EFFNER 


Geboren 1687 in Dachau, gestorben 1745 
in Miinchen. Schiiler Germain Boffrands 
in Paris. Seit 1715 als Hofbaumeister des 
Kurfiirsten Max Emanuel in Miinchen 
tatig. 1718 in Italien, 1724 als Oberhof- 
baumeister Nachfolger Zuccalis. Seit 1730 
durch Cuvilliés in den Hintergrund ge- 
drangt. 
406. Front des Palais Preysing in Miin- 
chen, ResidenzstraBe. 1723—1728. 
421. Schlafzimmer des Kurfiirsten Max 
Emanuel im Neuen SchloB zu 


SchleiBheim. 
* 


407. Béttingerhaus (Prellsches Haus) in 
Bamberg, Judengasse 14. 1707 bis 
711. Architekt unbekannt (Maxi- 
milian von Welsch ?). 


JOHANNES SEIZ 
Geboren 1717 in Wicsentheid (Franken), 
gestorben 1779 in Ehrenbreitstein. Schii- 
ler Balthasar Neumanns. Kurtrierischer 
Hofbaumeister des Fiirstbischofs Johann 
Philipp von Walderdorf, vorwiegend in 
Ehrenbreitstein, Trier und Koblenz tatig. 


408. 


409. 


410. 


412. 


413. 


414. 


415. 


416. 


417. 


418. 


419. 


195. 


430. 


Das erzbischéfliche SchloB in Trier. 
Gartenfront des Siidfltigels. 1757 
bis 1761. 


TREPPENHAUSER 
Treppenhaus im Berliner Schlo8. Von 
Schhiter (s. bei Abb. 385). 
Treppenhaus im Stift St. Florian. 
Von Prandtauer (s. bei Abb. 358). 


. Treppenhaus des Palais Daun-Kin- 


sky in Wien. Von Hildebrandt (s. bei 
Abb. 396). 

Treppenhaus im SchloB WeiBenstein 
bei Pommersfelden. Von Hildebrandt 
(s. bei Abb. 400). 

Treppenhaus im Kloster Ebrach. 
1716—1722. Nach den Planen Bal- 
thasar Neumanns von Joseph Grei- 
Bing (vgl. Abb. 373) ausgefiihrt. 
Treppenhaus der Wiirzburger Resi- 
denz. Von Neumann (s. bei Abb. 401.) 


INNENAUSSTATTUNG 


Audienzsaal. Kupferstich von Paul 
Decker (s. bei Abb. 405). 

Festsaal des Schlosses im GrofSen 
Garten zu Dresden. 1679—1681. Von 
Johann Georg Starke. 
Rote-Adler-Kammer im _ Berliner 
SchloB. Von Schliiter (s. bei Abb. 
385). 

Festsaal des Oberen Belvedere in 
Wien. Von Hildebrandt (s. bei Abb. 
397). 

Saal in der Wiener Nationalbiblio- 
thek. Von Fischer von Erlach (s. bei 
Abb. 395). 
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ANDREAS SCHLUTER 


(Lebensdaten s. bei Abb. 385.) 


Landgraf Friedrich II. von Hessen- 
Homburg. 1704. Bronze. Homburg, 
SchloB. 

Reiterdenkmal des GroBen Kur- 
fiirsten auf der Langen Briicke in 
Berlin. 1700 gegossen, 1703 enthiillt, 
die Sockelfiguren 1708 vollendet. 


420. 


421. 


422, 


424. 


425. 


426. 


427. 


429. 


Bibliotheksaal im Benediktinerstift 
Admont (Steiermark). Fresken 
von Bartholomaus Altomonte 1774 
bis 1776. 

Schlafzimmer im  Schiei®heimer 
SchloB. Von Effner (s. bei Abb. 406). 
423. Kaisersaal und Spiegelzimmer 
der Wirzburger Residenz (s. bei 
Abb. 401). 


Trauergeriist fiir Kaiser Joseph I. 
(tf 1711). Entwurf von Johann Bern- 
hard Fischer von Erlach, Kupfer- 
stich (45X31,5 cm) von Johann 
Adam Delsenbach (1687—1765). 
Trauergeriist fiir Kaiser Leopold I. 
(| 1705). Entwurf von Lucas von 
Hildebrandt, Kupferstich (3626 
cm) von Benjamin Kenckel (1641 
bis 1692). 


Prunkschreibtisch des Kurfiirsten 
Max Emanuel, mit Marketerie aus 
Schildpatt und Metall. Aus dem 
SchloB in SchleiBheim. Niirnberg, 
Germanisches Museum. 
Norddeutscher Schrank aus einer 
Gerichtsstube. Wien, Osterreichi- 
sches Museum fiir Kunst und In- 
dustrie. 

1. Danziger Tisch, um 1700. Berlin, 
SchloBmuseum. 

2. Rundtisch mit dem Monogramm 
Friedrichs I. Nach Entwurf von 
Schliiter. Berlin, SchloBmuseum. 
Tisch und Stiihle mit figiirlicher 
Schnitzerei in Schlo8 Amras (Tirol). 
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Hohe des Reiters 2,90 m. Bronze- 
guB von Johann Jacobi. 


Tafel XXXIV. Standbild K6nig Fried- 


431. 


richs I. am SchloB8platz in K6nigs- 
berg. BronzeguB von Jacobi 1697. 
Urspriinglich fiir das Berliner Zeug- 
haus bestimmt, 1801 in K6nigsberg 
aufgestellt. 

Kanzel der Marienkirche in Berlin. 
1703. Marmor. 
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437, 4. Maske eines sterbenden Kriegers. 
BogenschluBstein im Innenhof des 
Berliner Zeughauses (im ganzen 
21 Masken). Um 1700. 


* 


432. Hofbrunnen im Hause des Gold- 
schmiedes Johann Michael Ding- 
linger in Dresden, FrauenstraBe 9. 

433. S. u. bei Permoser. 


PAUL EGELL 


Geboren 1691 in Mannheim, gestorben da- 
selbst 1752. Schiiler Permosers in Dres- 
den. In Durlach, Mannheim und Schwet- 
zingen tatig. 


434. Der Apostel Judas Thaddaus. Terra- 
kotta-Entwurf, 28,5 cm hoch. Mainz, 
Altertums-Museum. 

Nach Brinckmann, Barock-Bozzetti, 
TVSE5 77, 


BALTHASAR PERMOSER 


Geboren 1651 in Kammer bei Traunstein, 
gestorben 1732 in Dresden. In Salzburg, 
Wien und Italien ausgebildet. Wurde 1689 
als Hofbildhauer Johann Georgs III. nach 
Dresden berufen. Seitdem meist in Dres- 
den tatig; 1704—1710 in Berlin, 1698 und 
1725 wieder Italien. 


433. Atlanten am Wallpavillon des Dres- 
dener Zwingers (vgl. Abb. 403). 1715 
bis 1717. 

434. S. Oo. bei Egell. 

435. Entwurf einer Biiste (Selbstbildnis ?) 
Bez. Dat. 1713 (?). Terrakotta, 18 cm 
hoch. Dresden, Griines Gewolbe. 
Nach Brinckmann, Barock-Bozzetti, 
VERA: 

436, Tafel XX XV. Die Heiligen Augusti- 
nus und Ambrosius. Um 1725. Lin- 
denholz, iiberlebensgroB. Bautzen, 
Museum. 

437, 3. Die Verdammnis. Marmorbiiste, 
55 cm hoch. Leipzig, Stadtgeschicht- 
liches Museum. 

438. Apotheose des Prinzen Eugen. 1721 
vollendet. Marmor, 230 cm hoch. 
Wien, Barockmuseum. 


* 
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437. Vier Ausdrucksképfe, von Bernini, 
Puget, Permoser und Schliiter (s. bei 
den einzelnen Kiinstlern). 


GEORG RAPHAEL DONNER 


Geboren 1693 in EBlingen (Niederéster- 
reich), gestorben 1741 in Wien. In Wien, 
Salzburg (1725—1728) und PreBburg, zu- 
letzt wieder in Wien tatig. 


439. Apotheose Kaiser Karls VI. Bez. 
Dat. 1734. Marmor, 233 cm hoch. 
Wien, Barockmuseum. 

440. Der heilige Martin. 1735. Blei. PreB- 
burg, Dom. 

441. Figuren des Providentia-Brunnens 
am Mehlmarkt in Wien (Providentia 
und Personifikationen der Fliisse 
Enns, Ybbs, Tratin und March). Bez. 
Dat. 1739. Blei, die Mittelfigur 337 
cm hoch. Originale im Marmorsaal 
des Wiener Barockmuseums. Am 
Brunnen selbst wurden die Figuren 
1873 durch Bronzekopien ersetzt. 

442. Brunnen im Hof des Alten Rat- 
hauses in Wien mit Bleirelief der 
Andromeda. 1739—1I741. 

(Donner s. a. in Band XIII der Pro- 
pylaen-Kunstgeschichte.) 


LopDovico OTTAVIO BURNACINI 


Geboren 1636, gestorben 1707 in Wien. 
Um 1650 in Mantua, seit 1652 in Wien 
tatig, Hofarchitekt Leopolds I., spater 
auch kaiserlicher Truchse8 und Mund- 
schenk. 


443. Die Dreifaltigkeitssaule am Graben 
in Wien. 1687—1693 nach dem Ent- 
wurf und unter der Leitung Burna- 
cinis von Peter von Strudel u. a. aus- 
gefiihrt. 


Justus GLESSKHER 


Geboren um 1620, gestorben 1681. Seine 
Familie stammte aus Hameln. In Hol- 
land und Italien unter dem Einflu8 
Duquesnoys und Berninis ausgebildet. 
LieB sich um 1648 in Frankfurt a. M. 
nieder. 


444. Kopf der Maria, von einer Kreu- 
zigungsgruppe. Holz, iiberlebens- 


groB. Zwischen 1648 und 1653 fiir 
den Georgenchor des Bamberger 
Domes ausgefiihrt; jetzt im Peters- 
chor. 


JOHANN MEINRAD GUGGENBICHLER 


Geboren 1649 in Maria  Einsiedeln 
(Schweiz), gestorben 1723 in Mondsee 
(Oberésterreich). 1675 in Salzburg tatig, 
bald darauf in Mondsee, wo er eine groBe 
Bildhauerwerkstatt erdffnete. 


445. Maria. Pappelholz, 177 cm hoch. 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum. 


EGID QUIRIN ASAM 


Geboren 1692 in Tegernsee, gestorben 
1750 in Mannheim. In Miinchen und Rom, 
unter dem Einflu8 Berninis, ausgebildet. 
Meist zusammen mit seinem Bruder, dem 
Maler Cosmas Damian Asam, in ganz 
Siiddeutschland tatig. Langere Zeit in 
Miinchen, zuletzt in Mannheim ansassig. 


M A L 


COSMAS DAMIAN ASAM 


Geboren 1686 in Benediktbeuren (Ober- 
bayern), gestorben 1739 im Kloster Wel- 
tenburg bei Kelheim. Unter dem Einflu8 
Cortonas und Domenichinos in Rom aus- 
gebildet. Meist zusammen mit seinem 
Bruder, dem Bildhauer Egid Quirin Asam 
in ganz Stiddeutschland, als Baumeister, 
Dekorator und Freskenmaler tatig. 


450. Szenen aus dem Leben des heiligen 
Norbert. Gewdlbemalerei in der 
Klosterkirche zu Osterhofen (Nieder- 
bayern). 1732. 

451. Gewdlbemalerei in der Klosterkirche 
zu Weingarten (vgl. Abb. 362). 1718 
bis 1720. 

452. Die Gotter Griechenlands. Decken- 
gemadlde im Gartensaal von SchloB 
Alteglofsheim bei Regensburg. 1730. 


DANIEL GRAN 


Geboren 1694 in Wien, gestorben 1757 in 
St. Polten. Studierte in Wien, unter dem 
EinfluB Solimenas in Italien weiter- 


446. Hochaltar der Peterskirche in Mtin- 
chen. 1730. An der plastischen De- 
koration waren neben Asam noch 
Johann Georg Greiff (1693—1753) 
und Andreas Faistenberger (1646 bis 
1735) beteiligt. 


Tafel XX XVI, Maria Himmelfahrt. Hoch- 
altar der Stiftskirche in Rohr. 1720. 


447. Maria mit dem Kinde. Gebrannter 
Ton, bemalt, 30,7 cm hoch. Berlin, 
Kaiser-Friedrich-Museum. 

(E. Q. Asam s. a. Abb. 366, Tafel 
XX XI.) 


JOACHIM DIETRICH 


Bildschnitzer in Miinchen, wo er 1736 
Hofbildhauer wurde und 1753 starb. 


448, 449. Die Heiligen Augustinus, Gregor 
und Ambrosius. Holzstatuen am 
Choraltar der Kollegiatkirche in 
Diessen (Oberbayern). 1738. 


R E I 


gebildet. Seit 1724 in fiirstlich Schwarzen- 

bergischen Diensten, spater meist fiir 

Osterreichische Kléster und fiir den kaiser- 

lichen Hof als Altar- und Freskenmaler 

tatig. 

453. Plafondskizze. Leinwand, 94 x 62cm. 
Wien, Akademie. 


(Gran s. a. in Band XIII der Pro- 
pylaen-Kunstgeschichte.) 


PAUL TROGER 


Geboren 1698 in Zell (Pustertal), gestor- 
ben 1762 in Wien. In Oberitalien unter 
dem FEinflu8 Piazzettas und Solimenas 
ausgebildet. Kam um 1728 nach Wien, 
wo er von 1754 bis 1757 Rektor der Aka- 
demie war. In Wien, Brixen, Salzburg 
und vielen Osterreichischen Stiften und 
Kl6ostern als Altar- und Freskenmaler tatig. 


454. Der Triumph der Religion. Plafond- 
skizze fiir den Dom in Brixen. Um 
1750. Leinwand, 9072cm. Brixen, 
Didzesanmuseum. 


D7y, 


JOSEF SCHOPF 


Geboren 1745 in Telfs (Tirol), gestorben 

1822 in Innsbruck. Schiiler Martin Knol- 

lers, in Italien weitergebildet. Seit 1783 

meist in Innsbruck und Umgebung 

tatig. 

455. Die Auferstehung Christi. Gewdlbe- 
malerei in der Klosterkirche zu 
Neresheim (vgl. Abb. 371). Um 1771 
bis 1775. 


ANTON FRANZ MAULPERTSCH 
Geboren 1724 in Langenargen am Boden- 
see, gestorben 1796 in Wien. In Wien aus- 
gebildet, 1759 Mitglied der Akademie. 


Fresken- und Altarmaler, in Wien und in 

6sterreichischen Kirchen tatig. 

456. Religidse Allegorie. Skizze fiir den 
Lehensaal der erzbischéflichen Resi- 
denz in Kremsier. Um 1755. Lein- 
wand, 5675 cm. Wien, Barock- 
museum. 

Tafel XX XVII. Der Sieg des heiligen 
Jakob von Compostela tiber die Sa- 
trazenen. Skizze zum Deckenfresko 
der Pfarrkirche in Schwechat. Um 
0765. Pappe;. 32 <4os cm, sien, 
Barockmuseum. 


(Maulpertsch s. a. in Band XIII der 
Propylaen-Kunstgeschichte.) 


B A U Hist 


JUAN DE HERRERA 


Geboren um 1530 in Mobellan (Asturien), 
gestorben 1597 in Madrid. In Valladolid 
und Briissel ausgebildet; kehrte 1551 
nach Spanien zuriick, war zunachst Sol- 
dat und wandte sich 1559 endgiiltig der 
Baukunst zu. Schiiler und seit 1567 Nach- 
folger des Juan Bautista de Toledo am 
Escorial; seit 1571 Hofarchitekt Phi- 
lipps II. und Oberaufseher aller k6nig- 
lichen Bauten. 


457, 458. El Escorial; von Philipp II. als 
Kloster und Kirche des heiligen Lau- 
rentius, Gedachtnisstatte fiir seinen 
Vater Karl V. und Sommerresidenz 
gegriindet. Grundsteinlegung 1563, 
Vollendung der Hauptteile 1584. Ent- 
wurf der Gesamtanlage von Juan 
Bautista de Toledo, der 1559 zu 
diesem Werke aus Neapel berufen 
wurde. Nach seinem Tode (1567) 
ubernahm Herrera die Leitung. 
457. Gesamtanlage. 

458. Westfassade mit 
portal. 

459. Hof der Borse in Sevilla. 1583 bis 
1598. Ausfiihrender Architekt: Juan 
de Minares. 


Haupt - 


x 


4600. Fassade von San Juan Bautista in 
Toledo. Dem Jesuitenpater Fray 
Francisco Bautista zugeschrieben. 

461.’ Fassade von San Cayetano in Zara- 
goza. 1678—1683. 

462. Die neue Kathedrale in Cadiz. 
Grundsteinlegung 1722; Vollendung 
erst 1838. Entwurf und Bauleitung: 
Vicente Acero; nach seinem Tode 
traten José und Gaspar Cayon, 1762 
Torcuato Cayon de la Vega an seine 
Stelle. 


U N S) a 


463. Westfassade der Kathedrale in Mur- 
cia. 1737—1748 dem gotischen Bau 
angefiigt. Architekt ist der aus 
den Niederlanden eingewanderte 
Jaime Bort. 


JUAN GOMEZ DE Mora 


Spanischer Architekt, starb 1648. Schiiler 
Herreras, seit 1589 sein Nachfolger am 
Escorial, seit 1611 Hofbaumeister Phi- 
lipps III. In Madrid und Salamanca tatig. 


464, 466. Jesuitenseminar La Clérica in 
Salamanca. Grundsteinlegung 1617, 
Vollendung 1750. Plan von Mora; 
Bauleitung scit 1645 Pedro de Mato. 
404. Fassade. Tiirme und Giebel 

vielleicht von José Churriguera 
(s. u. bei Abb. 474). 
406. Hof. Vielleicht von Churriguera. 


FERNANDO CASAS Y NOVOA 


Stammt aus Santiago, starb wahrschein- 
lich 1751. Dombaumeister in Santiago, 
Nachfolger des Domingo Antonio de 
Andrade, der dieses Amt von 1660 bis 
1712 bekleidete. 


465, 467. Die Kathedrale in Santiago de 
Compostela. Romanischer Bau des 
11. Jahrhunderts mit Schauseiten 

des 17. und 18. Jahrhunderts. 
465. Westfassade (,, Obradoire“’). 
1738—1747. VonCasasy Novoa. 
467. Gesamtansicht von Norden. Im 
Hintergrund links der Uhrturm 
von de Andrade, 1680 vollendet. 

* 


468. Portalbau des Nonnenklosters Santa 
Clara in Santiago de Compostela. 
Anfang des 18. Jahrhunderts. Dem 
Franziskanerm6nch Simédn_ Rodri- 
guez zugeschrieben. 
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469. Die ,,Giralda‘ in Sevilla. Minaret 
der ehemaligen Moschee, an der 
Nordostecke der aus dem 15. Jahr- 
hundert stammenden Kathedrale. 
1184—1196 von dem maurischen 
Architekten Dschabir  errichtet. 
Glockenstube und Bekronung 1568 
von Hernan Ruiz (vgl. Propylaen- 
Kunstgeschichte V, Abb. 204). 


GIOVANNI BATTISTA CONTINI 


Geboren 1641 in Rom (?), gestorben da- 
selbst 1723. Schtiler Berninis. Meist in 
Rom, zeitweise auch in Ravenna und an- 
derwarts, 1686 in Zaragoza tatig. 1683 
und 1719 Prasident der Akademie in Rom. 


470. Glockenturm der Kathedrale La Seo 
in Zaragoza. Entwurf 1683. Von 
Contini selbst wurde das erste Stock- 
werk 1686 fertiggestellt; das ganze 
Bauwerk war 1790 vollendet. 


* 


Tafel XX XVIII. Glockenturm von Santa 
Catalina in Valencia. 1688—1705 
von Juan Bautista Vifias erbaut. 


471. Casa del Cabildo an der Plaza de las 
Platerias in Santiago de Compostela. 
1758 von Francisco Fernandez Sa- 
rela oder seinem Sohne Clemente 
erbaut. 


JOsE XIMENEZ DoNoso 


Architekt und Maler, geboren 1628 in 
Consuegra in der Mancha, gestorben 1690 
in Madrid. In Rom ausgebildet, kehrte er 
1654 nach Spanien zurtick und wurde 1685 
Architekt des Toledaner Domkapitels. In 
Valencia, Toledo und Madrid tatig. 


472. Casa Panaderia auf der Plaza mayor 
in Madrid. 1673—1674. Die Fassade 
war mit (jetzt verwitterten) Fresken 
von Donoso und Claudio Coello ge- 
schmiickt. 


NARCISO TOME 
Geboren in Toro bei Valladolid. Architekt, 
Maler und Bildhauer, Schiiler Churrigue- 
ras. In Valladolid, Toledo (Architekt 
der Kathedrale), Salamanca und Leén 
tatig. 
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473. Die Universitat in Valladolid. 1715 
von Narciso Tomé und seinem Bru- 
der Diego erbaut. 

(Tomé s. a. Abb. 487.) 


JOSE CHURRIGUERA 


Geboren 1650 in Salamanca, gestorben 
1723. Bildhauer und Architekt, von 
Guarini beeinfluBt. Seit etwa 1689 im 
Dienste Karls II. in Madrid, daneben in 
Salamanca und anderwarts tatig. 


474. Das Rathaus an der Plaza mayor in 
Salamanca. Um 1720/23. 
(Churrigueras.a. Abb. 464, 466, 484.) 

* 


475. Das ,,Haus des Mexikaners“ in 
Braga (Portugal). 

476. Portalbau des Klosters San Marcos 
in Leén. 1715—1719 von Martin de 
Suinaga (?). 


LEONARDO DE FIGUEROA 


Spanischer Architekt, aus Sevilla stam- 
mend, dort um 1700—1725 tatig. 


477. Portalbau des Palacio de Santelmo 
in Sevilla. Entwurf von Leonardo 
de Figueroa und seinem Sohne 
Matias. Das Gebaude war 1682 von 
Antonio Rodriguez begonnen wor- 
den und wurde erst 1775—1796 von 
Figueroas Enkel Antonio Matias 
vollendet. 


PEDRO RIBERA 


Geboren um 1680. Schiiler Churrigueras, 
wirkte als Baudirektor in Madrid. 


478. Hauptportal des ehemaligen Hospi- 
cio Provincial in Madrid. 1722 bis 


1799. 
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479, 480. Der Palast des Marques de Dos 
Aguas in Valencia. 1740—1744. 

479. Portal. Alabaster. Ausgefiihrt 
von Ignacio de Vergara. 

480. Fassade. Nach Entwurf des 
Malers Hipdlito Rovira y Bro- 
candel (1693—1765). 

481. Sakristei der Cartuja in Granada. 
1727—1764. Ausstattung von Fran- 
cisco Manuel Vazquez (1697—1765) 
und Luis de Arévalo. 


mw UeNSS =k Git sW EVR BE 


PEDRO DUQUE CORNEJO 


Geboren 1677 in Sevilla, gestorben 1757 
in Cérdoba. Bildhauer und Maler, in Se- 
villa, Granada und Cordoba tatig. Hof- 
maler der K6nigin Isabella. 


482. Schnitzereien am Chorgestiihl der 
Kathedrale in Cérdoba. 1748—1757. 
* 
483. Lehnstuhl. Von Antonio de Soto- 
mayor. Salamanca, Provinzialmu- 
seum. 


JOSE CHURRIGUERA 
(Lebensdaten s. bei Abb. 474.) 


484. Entwurf des Katafalks fiir Konigin 
Maria Luisa von Bourbon (1689 in 
der Kirche de la Encarnacion in 
Madrid errichtet). Handzeichnung. 
Madrid, Privatbesitz. 

* 

485. Hochaltar von San Martin Pinario in 
Santiago de Compostela. 1730 bis 
1733. Entwurf von Fernando Casas 
y Novoa (s. 0. bei Abb. 465)? Aus- 
fiihrung von Miguel Romay? 

486. s. u. bei Mena. 


Narciso TOME 
(Lebensdaten s. o. bei Abb. 473.) 


487. Trasparente der Kathedrale in To- 
ledo. Entwurf 1721 von Narciso Tomé 
und seinem Vater Antonio, Ausftih- 
rung bis 1732. Material in der Haupt- 
sache verschiedenfarbiger Marmor. 


ALONSO BERRUGUETE 


Geboren um 1486 in Paredes de Nava bei 
Palencia, gestorben 1561 in Toledo. Ging 
1504 nach Florenz; seit 1520 wieder in 
Spanien, in Zaragoza, Valladolid, Sala- 
manca und (seit 1539) in Toledo tatig. 
Hofbildhauer Karls V. 

488. Apostelfigur, friher am Hochaltar 
von San Benito in Valladolid (1526 
bis 1532). Holz. Jetzt im Museum zu 
Valladolid. 

489. David und Tobias. Alabasterreliefs 
am Chorgestiihl der Kathedrale in 
Toledo. 1539—1548 gemeinsam von 


38 Weisbach, Barock 
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Berruguete und Felipe de Vigarni 
ausgeftihrt, wobei Berruguete die 
35 Stiihle der Epistelseite zufielen. 


JUAN DE JUNI 
Geboren um 1507 in Joigny in Burgund, 
gestorben 1577 in Valladolid. In Italien 
ausgebildet, dann in Leén und seit etwa 
1540 in Valladolid und Umgebung tatig. 
490. Kopf der Mater dolorosa (,,Virgen 
de los Cuchillos“). Um 1560. Holz. 
Valladolid, Nuestra Senora de las 
Angustias. 
491. Immaculata. Holzrelief am Altar der 
Capilla Benavente von Santa Maria 
in Medina de Rioseco bei Valladolid. 


T5957: 


GREGORIO FERNANDEZ 


(Auch Hernandez geschrieben.) Geboren 
um 1576 in der Provinz Galicia (Sarria 
bei Lugo?), gestorben 1636 in Valladolid, 
wo er seit 1605 nachweisbar ist. 


492. Die heilige Theresa. 1627 fiir das 
Karmelitenkloster in Valladolid be- 
stellt. Holz. Valladolid, Museum. 

493. Pieta. Holz. Valladolid, Museum. 


* 


Tafel XX XIX. Kopf der Mater dolorosa. 
Sevilla, nach 1650. Holz, bemalt. 
Friiher dem Juan Martinez Mon- 
tafiéz (s. u.) zugeschrieben ; vielleicht 
von seinem Schiiler Pedro Roldan 
(1624—1701). Berlin, Kaiser-Fried- 
rich-Museum. 

494. Das Haupt Johannes des Taufers. 
Holz, bemalt. Friiher dem Alonso 
Cano (s. Abb. 533) zugeschrieben ; 
vielleicht von Juan Alonso Villa- 
brille. Granada, Hospital de San Juan 
de Dios. 


JUAN MARTINEZ MONTANEZ 


Geboren um 1580, aus Stidspanien stam- 
mend, starb 1649. Schiiler des Bild- 
schnitzers Pablo de Rojas. Hauptsachlich 
in Sevilla tatig. 
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495. Immaculata. Holz, bemalt. Sevilla, 
Kathedrale. 

496. Maria mit dem Kinde. Holz, bemalt. 
Sevilla, Museum. 


JOSE DE Mora 


Geboren 1638, gestorben 1725. Schiiler 

Alonso Canos, hauptsachlich in Granada 

tatig. 

497. Mater dolorosa. Holz. Granada, 
Capilla Real. 

498. Der heilige Bruno. Friiher Cano zu- 
geschrieben. Holz. 1712. Granada, 
Cartuja. 


M A IE, 


EL GRECO 


Eigentlich Domenico Theotoképuli. Ge- 
boren um 1547 in Kandia auf Kreta, ge- 
storben 1614 in Toledo. Schiiler Tizians 
in Venedig, danach in Parma, Rom, 

Neapel und, seit etwa 1575, in Toledo tatig. 

502, Tafel XL. Die Bestattung des Gra- 
fen von Orgaz. Bez. Dat. 1578 (?), 
aber erst 1586 gemalt. Leinwand, 
480 X 360 cm. Toledo, Santo Tomé. 

503. Christus am Kreuz. Um 1590. Bez. 
Leinwand, 312x169 cm. Madrid, 
Prado. 

504. Der Apostel Petrus, Um 1608. Lein- 
wand, 207X105 cm. Escorial, Sa- 
kristel. 

505. Bildnis eines Mannes. Um 1602/08. 
Bez. Leinwand, 64%50,5 cm. Ma- 
drid, Prado. 

506. Bildnis des Kardinals Fernando 
Nifio de Guevara, Erzbischof von 
Toledo. Um 1596/1600. Bez. Lein- 
wand, 172x108 cm. New York, 
Metropolitan Museum. 

Tafel XLI. s. u. bei Velazquez. 


FRANCISCO RIBALTA 
Geboren 1551 oder 1555 in Castellon de la 
Plana (nordlich von Valencia), gestorben 
1628 in Valencia. In Valencia und Italien 
ausgebildet. In Castellon, Valencia, Alge- 
mesi, Carcagente und Madrid tatig. 
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PEDRO DE MENA 


Spanischer Bildhauer, starb 1693. Schiiler 
Alonso Canos, Hofbildhauer des Regenten 
Don Juan de Austria. 


499. Der heilige Franziskus. 1663. Holz- 
statuette in der Kathedrale zu To- 
ledo. Die Haltung des Heiligen ent- 
spricht dem Zustand, in dem er der 
Legende zufolge in seinem Grabe 
aufgefunden wurde und ist in glei- 
cher Weise z. B. auf dem Gemalde 
von La Hire (Abb. 324) dargestellt. 

500, 501 (s. a. 486). Schnitzereien am 
Chorgestiihl der Kathedrale in Ma- 
laga. Zedernholz. 1658—1662. 


R IB I 


507. Die Vision des heiligen Franziskus. 
Leinwand, 204158 cm. Madrid, 
Prado. 


JUSEPE DE RIBERA 


Genannt Lo Spagnoletto. Geboren 1591(?) 
in Jatiba (stidlich von Valencia), gestor- 
ben 1652 in Neapel. Schiller Ribaltas 
in Valencia, in Parma und Rom weiter- 
gebildet. Seit 1616 standig in Neapel tatig. 


508. Die Vision des heiligen Hieronymus. 
Bez. Leinwand, 262164 cm. Nea- 
pel, Nationalmuseum. 


Tafel XLU. Die Kreuzigung Petri. Feder- 
zeichnung, laviert. Bez. 333 X 228mm, 
Wien, Albertina. 


509. Das Martyrium des heiligen Bartho- 
lomaus. Bez. Dat. 1630. Leinwand, 
231 X 234 cm. Madrid, Prado. 

510. Archimedes. Bez. Dat. 1630. Lein- 
wand, 12581 cm. Madrid, Prado. 

Tafel XLUI. Der Dichter. Radierung. 
Originalgr6Be. 

511. Jakobs Traum. Bez. Dat. 1646. 
Leinwand, 179X233 cm. Madrid, 
Prado. 

512. Die Vision der heiligen Magdalena. 
Bez. Dat. 1626. Madrid, Akademie. 

513. Die Anbetung der Hirten. Bez. Dat. 
1650. Leinwand, 238 X 179 cm. Paris, 
Louvre. 


FRANCISCO HERRERA DER ALTERE 


Geboren 1576 in Sevilla, gestorben 1656 in 
Madrid. Hauptsachlich in Sevilla tatig, 
siedelte 1650 nach Madrid tiber. 


514. Der heilige Basilius. Leinwand, 
250X195 cm. Paris, Louvre. 


DIEGO VELAZQUEZ 


(Diego Rodriguez de Silva y Velazquez.) 
Geboren 1599 in Sevilla, gestorben 1660 
in Madrid. Schiiler Herreras des Alteren. 
Seit 1621 in Madrid ansissig, 1623 zum 
Hofmaler Philipps IV., 1652 zum SchloB- 
marschall ernannt. 1629—1631 und 1649 
bis 1651 in Italien (Rom und Venedig). 


Tafel XLI. Papst Innocenz X. 1650. Bez. 
Leinwand, 140X120 cm. Rom, Gal- 
leria Doria-Pamfili. 

515. Immaculata. 1617. London, Samm- 
lung Laurie Frere. 

516. Christus im Hause der Martha. Um 
1520/22. Leinwand, 59X1I02 cm. 
London, National Gallery. 

517. Bacchus mit den Zechern (,,Los 
Borrachos‘). 1628/29. Leinwand, 
165X225 cm. Madrid, Prado. 

518. Christus an der Saule. 30er Jahre. 
Leinwand, 161x203 cm. London, 
National Gallery. 

519. Die Ubergabe der hollandischen 
Festung Breda an die Spanier 1625 
(,,Las Lanzas‘‘). 1634/35. Leinwand, 
307 X 367 cm. Madrid, Prado. 

520. Herzog Franz I. von Este. 1638. 
Modena, Galleria Estense. 

5z1. Maria Anna von Osterreich, Gemah- 
lin Philipps IV. (Ausschnitt.) Um 
1651/52. Leinwand, 209X125 cm. 
Madrid, Prado. 

522. Der Hofnarr ,,Don Juan de Austria“. 
5o0er Jahre. Leinwand, 210 K 123 cm. 
Madrid, Prado. 

523. Der Herzog von Olivarez zu Pferde. 
Um 1631/34. Leinwand, 313 x 239 
cm. Madrid, Prado. 

524. Der Infant Philipp Prosper, Sohn 
Konig Philipps IV. 1659. Leinwand, 
I28x99 cm. Wien, Kunsthistori- 
sches Museum. 

525. Die Infantin Margarita Maria mit 
ihrem Hofstaat (,,Las Menifias“). 


1656. Leinwand, 318276 cm. Ma- 
drid, Prado. 

526. DieSpinnerinnen(,,Las Hilanderas‘‘). 
Um 1657/59. Leinwand, 220x289 
cm. Madrid, Prado. 


FRANCISCO DE ZURBARAN 
Geboren 1598 in Fuente de Cantos (Estre- 
madura), gestorben 1664 in Madrid. In 
Sevilla, Jerez de la Frontera, im Kloster 
Guadalupe und in Madrid tatig, wo er 
1638 Hofmaler Philipps IV. wurde. 

527. Urban II. erteilt dem heiligen Bruno 
von Koln Audienz (1089). Leinwand, 
272 X 307 cm. Sevilla, Museum. 

528. Das Gebet des heiligen Bonaventura 
bei der Papstwahl. Zu einer Folge 
von vier Darstellungen aus dem 
Leben des Heiligen gehérig, 1629 im 
Wettbewerb mit Herrera fiir das 
Franziskanerkolleg in Sevilla gemalt. 
(Die tibrigen Bilder in Paris und Ber- 
lin.) Leinwand, 239x222 cm. Dres- 
den, Gemaldegalerie. 

529. Der heilige Luis Beltran. Leinwand, 
209X145 cm. Sevilla, Museum. 

530. Die Apothese des heiligen Thomas 
von Aquino. 1631. Leinwand, 480 
400 cm. Sevilla, Museum. 

531. Die AusgieBung des heiligen Geistes. 
In den 30er Jahren fiir das Kapu- 
zinerkloster in Jerez gemalt. Lein- 
wand, 160 X 118 cm. Cadiz, Museum. 

532. Ein Doktor der Universitat Sala- 
manca. Leinwand, 77x41 cm. Bo- 
ston, Sammlung Gardner. 

Tafel XLIV. Die heilige Casilda. Lein- 
wand, 18499 cm. Madrid, Prado. 


ALONSO CANO 

Architekt, Bildhauer und Maler, geboren 
1601 in Granada, gestorben daselbst 1667. 
Kam friihzeitig nach Sevilla, wo er sich 
Velazquez und Montafiéz anschloB. 1637 
bis 1644, 1647—1652 und 1656—1660 in 
Madrid, 1644—1647 in Valencia, sonst in 
Granada tatig, wo er 1667 Oberbaumeister 
der Kathedrale wurde. Aus seiner Bild- 
hauerwerkstatt gingen José de Mora und 
Pedro de Mena hervor. 

533. Die Vision des heiligen Benedikt. 

Madrid, Prado. 
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BARTOLOME ESTEBAN MURILLO 


Geboren 1617 in Sevilla, gestorben da- 

selbst 1682. In Sevilla und Madrid aus- 

gebildet. In Sevilla, wo er 1660 die 

Kunstakademie begriindete, kurz vor 

seinem Tode vortibergehend auch in Cadiz 

tatig. 

534. Der heilige Rodriguez. Um 1646/55. 
Leinwand, 205123 cm. Dresden, 
Gemialdegalerie. 

535. Der heilige Antonius von Padua mit 
dem Christuskind. Um 1674/76. 
Leinwand, 199X122 cm. Sevilla, 
Museum. 

536. Die Geburt Maria. 1655 fiir die Ka- 
thedrale in Sevilla gemalt. Lein- 
wand, 185 x 360 cm. Paris, Louvre. 

537. Das Martyrium des heiligen Andreas. 
Um 1675/82. Leinwand, 123x162 
cm. Madrid, Prado. 

538. Immaculata. Um 1665/70 fiir San 
Ildefonso in Sevilla gemalt. Lein- 
wand, 206x144 cm. Madrid, Prado. 

539. Die,,Zigeunermadonna”. 7oer Jahre. 
Leinwand, 164 x 108 cm. Rom, Gal- 
leria Nazionale. 

540. Knaben beim Wiirfelspiel. Lein- 
wand, 145X107 cm. Miinchen, Al- 
tere Pinakothek. 

541. Don Andrés de Andrado y Col. 
s5oer Jahre. Leinwand, 7846 cm. 
London, Sammlung Northbrook. 


JUAN RIZI 


Geboren 1595 in Madrid, gestorben 1675 
im Benediktinerkloster Monte Cassino 
(Italien). In Madrid und Salamanca aus- 
gebildet. Seit 1628 dem Benediktiner- 
orden angehorig. 


542. Die Messe des heiligen Benedikt. 
Madrid, Akademie. 


CLAUDIO COELLO 


Geboren um 1630/35 in Madrid, gestor- 
ben daselbst 1693. 1683 in Zaragoza, 
sonst meist in Madrid tatig, wo er 1684 
Hofmaler, spater Seneschall wurde. 1691 
ernannte ihn das Toledaner Domkapitel 
zum Maler der Kathedrale. 


543. Die Uberfithrung der heiligen Hostie 
in den Escorial. 1685/86. Escorial, 
Sakristei. 

544. Die Verklarung des heiligen Augu- 
stinus. 1664. Madrid, Prado. 


FRANCISCO HERRERA DER JUNGERE 


Geboren 1622 in Sevilla, gestorben 1685 
in Madrid. Schiiler seines gleichnamigen 
Vaters (vgl. Abb. 514), in Rom weiter- 
gebildet. Seit 1656 wieder in Spanien, in 
Sevilla und Madrid tatig. 1672 zum Hof- 
maler ernannt. 


545- Der Triumph des heiligen Hermen- 
gild. Madrid, Prado. 


JUAN DE VALDES LEAL 


Geboren 1630 in Cérdoba, gestorben 1691 
in Sevilla. In Cérdoba und Sevilla tatig, 
dort 1682 als Nachfolger Murillos Prasi- 
dent der Akademie. 


546. Die Versuchung des heiligen Anto- 
nius. Sevilla, Museum. 

547. Der Kanonikus Bonaventura. Rich- 
mond, Sammlung Cook. 

548. Allegorie der Verganglichkeit. Se- 
villa, Hospital de la Caridad. 
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Acero, Vicente 462, 579. 

Admont, Stift 420, 575. 

Aix, Museum (Puget) 
315, 566. 

Albani, Francesco 47, 220, 
559, 560. 

Aldegrever, Heinrich 74. 

Alexander VII., Papst 35, 
181, 554, 556. 

Algardi, Alessandro 39, 167, 
197—200, 556, 557: 

Alteglofsheim, SchloB bei 


65, 


Regensburg 452, 577. 
Altomonte, Bartholomaus 
575: 


Amras, SchloB in Tirol 429, 
575: 

Amsterdam 561, 563. 

Andalusien 106, 107, 110, 113. 

Andrade, Domingo Antonio 
de 467, 579. 

Andrado y Col, Andrés’ de 
541, 584. 

Ansaldo, Andrea 266, 562. 

Antwerpen 569. 

Appiani, Giuseppe 572. 

Aretusi, Giovanni 556. 

Arévalo, Luis de 580. 

Arnauld, Cathérine 343, 569. 

Asam, Cosmas Damian 77, 
81, 82, 93, 94, 366, 450 bis 
452, 571, 577, laf. XXX]. 

—, Egid Quirin 77, 81, 82, 
93, 94, 366, 447, 571, 572, 
ila) Wall, POOKIE 2,0. NAL, 

Augsburg 76, 551, 570, 574- 

— Ulrichskirche 73, 74, 92, 
351, 579. 

—, Zeughaus 74. 

August II., der Starke, Kur- 
fiirst von Sachsen 574. 

— III., Kurfiirst von Sach- 


sen 347, 569. 
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Baciccio (Giovanni Battista 
Gaulli) 47. 

Bahr, Georg 78, 361, 383, 
571. 

Bamberg 86, 90, 570, 573. 

—, Bottingerhaus 407, 574. 

—, Dom (GleBkher) 444, 577. 

Bamboccio s. Laer 

Banz, Klosterkirche 79, 363, 
378, 570. 

Baratta, Francesco 557. 

Barberini, Maffeo 552. 

Barbieri, Giovanni 
cesco, s. Guercino. 

Barcelona 555. 

Barelli, Agostino 76, 356, 570. 

Barocci (Baroccio), Federigo 
40, 47. 

Barozzi, Giacomo, s. Vignola. 

Bassano, Jacopo 44. 

Batoni, Pompeo 48. 

Battistello (eigtl. Giovanni 
Battista Caracciolo) 48, 
244, 500, 561. 

Bautista, Francisco 460, 579. 

Bautzen, Museum (Permo- 
Ser) O25 A430 570, wat. 
XXXV. 

Bayern 13, 78, 86, 89. 

Bayreuth 574. 

Bedussi, Antonio 77. 

Beer, Franz 362, 571. 

Bella, Stefano della 49, 247, 
501. 

Benedikt XIV., Papst 126, 
552. 

Bérain, Jean 63, 64, 76, 2098, 
299, 55. 

Berettini, Pietro, s. Cortona. 

Berg am Laim s. Miinchen. 

Berlin 573, 574, 576, 583. 

—, DenkmaldesGroBen Kur- 
fiirsten 90, 91, 430, 575. 


Fran- 


Berlin, Kaiser-Friedrich- 
Museum (Algardi) 197, 557. 
—, — (Asam) 447, 577. 
—, — (Caravaggio) 558, 
Abhi, DAV 
—, — (Carracci)43, 219, 559. 
—, — (Dughet) 339, 568. 
—, — (Guercino) 559, 
Taf. XVI. 
—, — (Guggenbichler 445, 
577: 
—, — (Liss) 563, Taf. XXI. 
—, —- (Spanischer Meister) 
581, Taf. XXXIX. 

—, Kupferstichkabinett 
(Bernini) 556, Taf. VI. 
—, — (Cortona) 560, Taf. 

XVII. 
—, — (Elsheimer) 559, Taf. 
XIE 


—, — (Lorrain) 568, Taf. 
XXX. 

—, — (Maratta) 560, Taf. 
XVIII. 


—, — (Piazzetta) 563, Taf. 
XXII. 


—, — (liepolo) 563, Lat: 
Doli iie 

—, Landhaus von Kamecke 
84, 388, 573- 

—, Marienkirche 91, 431, 


575: 

—, SchloB 84, 85, 88, 91, 
385—387, 409, 417, 573, 
575: 

—, Schlo8museum (Mé6bel) 
165, 428, 555, 575: 

—, SchloBplatz 120, 551. 

—, Staatliche Kunstbiblio- 
thek (Borromini) 554, Taf. 
HIE 

—, Zeughaus 91, 437, 575, 
576. 


Bernini, Giovanni Lorenzo 
15, 18, 25, 28—39, 45, 60, 
65, 66, 71, 75, 90; QI, TE2) 
118, I4I, I149—I5I, 173, 
175, 178, 180—193, 196, 
312, 437, 551—554, 559, 
557, 566, 576, 577, 580, 
Taf. VI—VIII. 

—, Pietro 34, 554. 

Berruguete, Alonso 103 bis 
105, 488, 489, 581. 

Bianco, Bartolommeo 161, 
555. 

Bibiena, Ferdinando Galli da 
S55, cLar. V. 


Bissone 553, 573- 

Boffrand, Germain 574. 

Boéhme, Martin 573. 

Bolgi, Andrea 556, 557. 

Bologna 42—48, 52, 53, 67, 
68, 71, 552, 555. 557—563, 
97°: 

—, Corpus-Domini-Kirche 
(Carracci) 215, 558. 

—, Pinakothek (Carracci) 
214, 558. 

—, — (Cavedoni) 232, 560. 
Bologna, Giovanni da 34, 
174, 247, 552, 556, 561. 
Bolognetti, Familie 201, 557. 
Bordeaux, Nétre-Dame 283, 

564. 

Borghese, Scipione 38, 557, 
Taf. VIII. 

Borromini, Francesco 12, 25 
bis 32, 36, 37, 45, 58, 59, 
62, 64.575, 75; 79) 62, 84, 
85, 98, 99, 131, 132, 134, 
I42—I145, 152, 168, 202, 
553, 554, 557, Taf. IV. 

Bort, Jaime 463, 579. 

Bosse, Abraham 67, 68, 320, 
567. 

Bossi, Antonio 572, 574. 

Bossuet, Jacques-Bénigne 
346, 569. 

Boston, Sammlung Gardner 
(Zurbaran) 532, 583. 
Boulle, Charles-André 295, 

302, 303, 565. 

Boulongne s. Valentin. 


Bourdon, Sébastien 68, 325, 
567. 
Bracci, Pietro 170, 556. 
Bracciolini, Francesco 46. 
Braga (Portugal) 475, 580. 
Bramante, Donato15, 24,553. 
Braunschweig, Landesmu- 
seum (Largilliére) 349, 569. 
Breda 109, 519, 583. 
Bremen, Kunsthalle (Gior- 
dano) 561, Taf. XX. 
Bril, Paul 43. 
Brixen, Didzesanmuseum 


(Troger) 454, 577- 
Broebes, Jean-Baptiste 120, 


551. 
Brouhée, Hugues 564. 
Bruchsal, SchloB 87, 89, 404, 
574: 
Briissel 566, 568, 579. 
Brustolon, Andrea 163, 165, 
555- 


Buffagnotti, Carlo Antonio 
555: 

Buonarelli, Costanza 1g0, 
557: 


Buonarroti s. Michelangelo. 
Buontalenti, Bernardo 127, 


552. 
Burnacini, Lodovico Ottavio 


443, 576. 
Byss, Johann Rudolf572,574. 


Cadiz 584. 

—, Kathedrale 98, 99, 462, 
579: 

—, Museum (Zurbaran) 531, 
583. 

Cafa, Melchiorre 552, 557, 
AB IDS 

Caliari, Benedetto 234, 560. 

—, Paolo, s. Veronese. 

Callot, Jacques 49, 67, 317 
bis 319, 561, 566, 567. 

Cano, Alonso 107, 113, 533, 
581—583. 

Caracciolo s. Battistello. 

Caratti, Francesco 390, 573. 

Caravaggio 40—44, 47—49, 
5I—53, 68, 104, 109, IIo, 
II2, 200—213, 558, 560, 
S03, e507, Late nds 


Carlone, Carlo 76, 571. 

Carracci, Agostino 558, 559. 

—, Annibale 40, 42—45, 47, 
50—53, 70, 109, 216—219, 
558—562, 568, Taf. XII. 

—, Lodovico 40, 42—44, 47,: 
5I—53, 109, 214, 215, 558 
bis 561. 

Carrara 556, 557. 

Casas y Novoa, Fernando 
IOI, 465, 579, 581. 

Castel Gandolfo, San Tom- 
maso -36, 183, 556. 

Castiglione, Baldassare 56. 

—, Giovanni Benedetto 268, 
563- 

Cavallini, Francesco 201, 557. 

Cavallino, Bernardo 48, 246, 
561. 

Cavedoni, Giacomo 44, 232, 
560. . 
Cayon, 
579. 
Cerano s. Crespi, Giovanni 

Battista. 

Cerquozzi, Michelangelo 49. 
Champaigne, Philippe de 67, 
71, 343, 344, 568, 569. 
Christine, Konigin von 

Schweden 567. 
Churriguera, José 99—102, 
114, 474, 484, 579—58I. 
Citta di Castello, Matteo da 
552. 
Claude, le Lorrain s. Lorrain. 
Clouet, Jean und Frang¢ois 
66. 

Coello, Claudio 98, 113, 114, 
472, 543, 544, 580, 584. 
Colbert, Jean-Baptiste 57, 
61, 63, 308, 565, 566. 
Condé, Prinz von (Louis de 

Bourbon) 299, 565. 
Contini, Giovanni Battista 
470, 580. 
Cérdoba 581, 584. 
—, Kathedrale 482, 581. 
Cornejo, Pedro Duque 482, 
581. 
Correggio, Antonio Allegri da 


40, 42, 43, 45. 


Architektenfamilie 
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Cortona, Pietro da (eigentl. 
Berettini) 45—47, 51, 55, 
61, 94, 140, 235—238, 240, 
553, 554, 556, 56%, 5066, 
Bihfy Abehis DAWA 

Cotte, Robert de 297, 564, 
565, Taf. XXV. 

Coypel, Noél 565. 

Coyzevox, Antoine 66, 194, 
306, 308—3I0, 557, 5606. 

Crespi, Daniele 52, 262, 562. 

—, Giovanni Battista, gen. 
Il Cerano 52, 260, 562. 

—, Giuseppe Maria, gen. Lo 
Spagnuolo 53, 54, 272, 
273, 503. 

Cuvilliés, Francois de 87, 570, 
574- 


Danzig 428, 572, 575. 

Davanzati, Florentiner Ge- 
schlecht 126, 552. 

Debrosses, Jacques II, 59, 
63. 

Decker, Paul, 83, 121, 405, 
415, 551, 574, 575- 

Degler, Hans 351, 570. 

Dehn, Graf von 349, 569. 

Delorme, Philibert 56. 

Delsenbach, Johann Adam 
575: 

Deutschland 12, 13, 15—17, 
19, 26, 29, 43, 44, 48, 55, 
57, 73—96, 98, 100, 103, 
108, 120—123, 350—456, 
570—578, Taf. XXXI bis 
XXXVI. 

Dientzenhofer, 
376, 572. 

—, Johann 76, 355, 363, 377, 
378, 400, 570, 571, 573. 

—, Kilian Ignaz 376, 381, 
572. 

Diessen, Klosterkirche 448, 


449, 577- 


Christoph 


Dietrich, Joachim 448, 449, 
Dive 
Dietterlin, Wendel 75, 350, 


570. 
Dijon, Maison Milsand 


564. 


Zou 
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Dinglinger, Johann Michael 
576. 

Dolci, Carlo 52, 257, 562. 

Dolivar, Jean 565. 

Domenichino (eigentl. Do- 
menico Zampieri) 44, 48, 
69, 70, 223—225, 559, 560, 
577- 

Donatello 104. 
Donner, Georg Raphael 85, 
91, 92, 439—442, 576. 
Donoso, José Ximenez 98, 
472, 580. 

Dresden 556, 571, 574. 

—., Dinglinger-Haus 432, 576. 

—, Frauenkirche 78, 361, 383, 
571. 

—, Gemaldegalerie (Castig- 
lione) 268, 563. 

—, — (Crespi) 53, 272, 563. 

—-, — (Murillo) 534, 584. 

—, — (Poussin) 332, 333, 
568. 

—- (Rigaud) 347, 569. 
—, — (Strozzi) 265, 562. 
— (Vouet)_ 323, 567. 

, — (Zurbaran) 528, 583. 

—-, Griines Gewélbe (Per- 
moser) 435, 576. 

—, Hofkirche 59. 

—, SchloB im GroBen Gar- 
ten 88, 416, 575. 

—, Zwinger 89, 90, 92, 403, 
433,574,576, laf. X XXIII. 

Dschabir 580. 

Dubroeucq, Jacques 556. 

Ducerceau, Jacques-An- 
drouet 280, 564. 

Dughet, Gaspard 70, 71, 339, 
568. 

Dupérac, Etienne 117, 551. 

Duquesnoy, Francois 556, 
557, 576. 

Diirnstein, Klosterkirche365, 
2yevil, Gi7i, Ache, OMIM 

Dyck, Anton van 71, 113. 


Ebrach, Kloster 413,572,575: 
Effner, Josef 406, 421, 574, 


575: 
Egell, Paul 434, 576. 


Elsheimer, Adam 43, 44, 
pi, Ppp, EGO, AWeAhig SUNT 
Eosander von Goethe, Jo- 
hann Friedrich 573. 
Escorial 59, 97, 100, 
104, 106, 108, 114, 
458, 543, 579. 
— (Coello) 114, 543, 584. 
— (Greco) 504, 582. 
d’Este, Ippolito 551. 
Estremadura 111, 583. 
Ettenhofer, Johann Georg 


572. 
Eugen, Prinz von Savoyen 


85, 92, 438, 563, 573, 576. 


IOI, 
457), 


Faistenberger, Andreas 577. 

Falda, Giovanni Battista151, 
554: 

Fapresto s. Giordano. 

Farnese, Odoardo 553. 


Feichtmayr, Johann Mi- 
chael 571. 
Ferdinand I., GroSherzog 


von Toskana 126, 552. 
Ferdinand Maria, Kurfiirst 
von Bayern 570. 
Fernandez, Gregorio 
106, 492, 493, 581. 

Ferrari, Giovanni Andrea de’ 
2078 5025 O35 

Ferrata, Ercole 557. 

Ferri, Ciro 47, 238, 560. 

Feti, Domenico 53, 269 bis 
27%, 563. 

Figueroa, Leonardo de 477, 
580. 

Filomarino, Ascanio 36, 202, 
557: 

Finelli, Giuliano 556. 
Fischer, Johann Michael 709, 
80, 364, 368, 369, 571. 
Fischer von Erlach, Johann 
Bernhard 78, 84—86, 91, 

357, 360, 375, 382, 392 bis 
395, 419, 424, 579, 571, 
573, 575: 
—, Josef Emanuel 571, 573. 
Flandern s. Niederlande. 
Florenz 22, 32, 49—52, 71, 
103, 552, 553, 555, 556, 
558, 501 —563, 566, 581. 


105, 


Florenz, Biblioteca Lau- 
renziana 159, 555. 

—, Dom 127, 552. 

—, Loggia dei Lanzi (Gio- 
vannida Bologna) 174, 556. 

—, Museo Nazionale (Ber- 

mini) 190, 557. 

, Palazzo Davanzati 126, 

552. 

—, Palazzo Pitt: (Cortona) 
46, 51, 52, 238, 560. 

—, — (Dolci) 257, 562. 

—, — (Rosa) 248, 250, 561. 

—, — (San Giovanni) 255, 
562. 

—, Piazza dell’ Annunziata 
33, 126, 172, 552, 556. 
—, Uffizien (Elsheimer) 221, 

559- 
, Willa Pratolino 247, 561. 
Fonseca, Gabriele 39, I91, 


557: 
Fontainebleau, 


552- 

Fontana, Carlo 554. 

—, Domenico 552. 

Fouquet, Nicolas 62, 
566. 

Fragonard, Jean-Honoré 114. 

Franken 87, 572. 

Frankfurt a. M. 559, 576. 

—, Staedelsches Kunstinsti- 
tut (Magnasco) 275, 563. 

Frankreich 12, 14, 29—3I, 
49, 55—73, 76, 79, 80, 82 
DiSTOte OA elOS LOA TEL TO; 
125, 280—349, 564569, 
Taf. XXIV—XXX. 

Franz I., Konig von Frank- 
reich 56. 

Franz I. von Este, Herzog 
von Modena 38, 66, I12, 
192, 520, 557, 583- 

Franz von Sales 57, 69. 

Frascati, Villa Aldobrandini 
32, 166, 169, 555, 550. 

—, Villa Falconieri 168, 554. 

Fréart de Chambray 58. 

Friedrich JI., Konig 
PreuBen 572, 573, 
Sib a.O. 0.6 AF 


SchloB 56, 


564, 


von 
575) 


Friedrich II., der GroBe, 
K6nig von PreuBen 86. 
— II., Landgraf von Hessen- 

Homburg 195, 575- 
Friedrich Wilhelm, der GroBe 

Kkurftirst 13, 90, 430, 575- 
Ealdays Domes 7 Oye 7786355; 


377, 579. 
Furini, Francesco 52, 258, 562 


Galli da Bibiena s. Bibiena. 

Gaulli, Giovanni Battista, s. 
Baciccio. 

Gauthier, Germain 564. 

Gellée, Claude, s. Lorrain. 

Gentileschi, Orazio 51, 256, 
562. 

(Creme, 4G, Be, GY, sal, Ge, 
553» 555» 562, 563, 566, 567, 
573: 

—, Accademia Ligustica 
(Ansaldo) 266, 562. 

=, == (Goan) Bay, Bor, 

—, Palazzo Doria-Tursi 162, 
555: 

—, Palazzo Negrone 155,555. 

—, Palazzo Rosso (Strozzi) 
263, 264, 562. 

—, Sant’ Ambrogio (Reni) 
227, 559- 

—, Santa Maria diCarignano 
566. 

—, Universitat 161, 555. 

Georg Wilhelm, Markgrafvon 
Bayreuth 574. 

Gherardi, Antonio 133, 553. 

Gillot, Claude 64. 

Giordano, Luca, gen. Fa- 
presto 50, 51, 108, 114, 
PRD, PRS, Gosh Mehl VOX, 

Giorgione 43. 


Giovanni daSanGiovanni561 | 


Girardon, Frangois 66, 176, 
307, 311, 566. 

Giuliani, Giovanni QI, 573. 

Glesskher, Justus 444, 576, 
Ee 

Gonzalo de Cérdoba 106. 

Goujon, Jean 506. 

Goya, Francisco 54. 

Gran, Daniel 453, 573, 577- 


Granada 106, £07, 581 bis 
583. 

—, Capilla Real107, 497, 532. 

—, Cartuja 100, 481, 580. 

—, — (Mora) 498, 562. 

—, San Jeronimo 106. 

—, San Juan de Dios 494, 
58r. 

—, Santa Ana 107, 

Grande, Antonio del 164, 553, 
555: 

Grapp, Wendling, s. Dietter- 
hn. 

Greco, El (eigentl. Domenico 
Theotocdpuli) 109, 110,112, 
502—506, 582, Taf. XL. 

Gregor XV., Papst 203, 558, 
559. 

Greiff, Johann Georg 577. 

GreiBing, Josef 373, 413, 572, 
575: 

Groninger, Gerhard 353, 570. 

Griinsteyn, Anselm Ritter 
von 574. 

Griissau, Klosterkirche Ma- 
riengnade 380, 572. 

Guarini, Guarino 26, 27, 31, 
79, 99, 102, 135, 146, 153, 
553 554, 580. 

Guercino (eigentl. Giovanni 
Francesco Barbieri) 44, 45, 
229—231, 559, Taf. XV, 
DOW 

Guevara, Fernando Nifio de 
Tol OOM SO 2e 

Guggenbichler, Johann Mein- 
rad 445, 577: 

Guglielmelli, Arcangelo 
562. 

Guidi, Domenico 557. 

Gunther, Matthaus 571. 


Hamburg 572. 

— Museum fiir Kunst und 
Gewerbe (Brustolon) 163, 
555: 

Hardouin-Mansart, Jules 59, 
60, 119, 125, 284, 288 bis 
290, 551, 504, 505. 

Heinrich IV., K6nig von 
Frankreich 66. 
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Hernandez s. Fernandez. 

Herrera, Francisco d. A. 110, 
514, 583. 

—, Francisco d. J. 113, 114, 
545, 584. 

—, Juan de 97, 98, 100, Io1, 
457—459, 579. 

Hildebrandt, Johann Lucas 
von 84—87, 89, 367, 396 
DIiSMSOONAOZ ean Ly sate. 
418, 425, 572—575. 

Holl, Elias 74. 

Holland s. Niederlande. 

Homburg v. d. H., SchloB 
(Schliiter) 195, 575, 

Houasse, René-Antoine 565. 


Ignatius von Loyola 106, 
204, 239, 243, 267, 558, 
560, 562. 

Innocenz X., Papst 71, 112, 
196, 553, 554) 557: 

— XI., Papst 560. 

Isabella, K6nigin von Spa- 
nien 581. 

Italien 12—14, 22—80, 82 
bis 94, 96—100, I02—105, 
Io8—II10, I12, I1I4, 117, 
118, 124, 126—279, 552 bis 
563, Taf. II—XXIII. 


Jacobi, Johann 575. 

Johann Georg III., Kurfiirst 
von Sachsen 576. 

Joseph I., Deutscher Kaiser 
85, 424, 575: 

Jouvenet, Jean 72, 342, 568. 

Juan de Austria 582. 

Juan Bautista de Toledo s. 
Toledo. 

Julius III., Papst 552. 

Juni, Juan de 104, 105, 490, 
491, 581. 

Juvara, Filippo 160, 555. 


Karl I., Kénig von England 
562. 

—II., Konig von England 
569. 

—II., Konig von Spanien 
561, 580. 
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Karl III., Kénig von Spanien 
563. 

— V., Deutscher Kaiser 97, 
103, 106, 579, 581. 

— VI., Deutscher 
439, 570. 

Karl Borromaus, Erzbischof 
von Mailand 52, 233, 243, 
262, 560, 562. 

Karl Emanuel II., Herzog 
von Savoyen 553. 

Karl Wilhelm, Markgraf von 
Baden-Durlach 551. 

Karlsruhe 15, 122, 551. 

—, Landesmuseum (Albani) 
220, 559. 

Kastilien 101, 104—107. 

Keller, Johann Michael 572. 

Kenckel, Benjamin 575. 

Knoller, Martin 572, 578. 

Konigsberg, Denkmal Fried- 
TAICHN L575) eel ateweenew OV 

Kremsier, Residenz 578. 

Kiichel, Michael 572. 


Kaiser 


Laer, Pieter van 49. 

La Hire, Laurent de 68, 324, 
567, 582. 

Lambertini, Prospero 552. 

Lamporecchio, Villa Rospi- 
gliosi 32. 

Lanfranco, Giovanni 45, 48, 
233, 559, 560. 

Laon 68, 567. 

Largilliére, Nicolas de 71, 
72, 348, 349, 569. 

Le Brun, Charles 61, 63—65, 
71, 72, 292—294, 206, 301, 
341, 565, 508, 569. 

Legros, Pierre d. J. 203, 558. 

Le Hongre, Etienne 566. 

Leipzig, Museum der bilden- 
den Ktinste (Elsheimer) 
2225 Os 

—, Stadtgeschichtliches Mu- 
seum (Permoser) 437, 576. 

LeLorrain,Claude,s.Lorrain. 

~, Robert 566. 

Lely, Peter 569. 

Lemercier, Jacques 564, 
Taf. XXIV. 


Le Nain, Antoine 68, 567. 

—, Louis 68, 326, 567. 

—, Mathieu 68, 327, 567. 

Leningrad, Eremitage (Ca- 
Tavaggio) 211, 558. 

—, — (Claude Lorrain) 338, 
568. 

—, — (Poussin) 336, 568. 

Le Notre, André 32, 60. 

Léowl:,) Papst 39572007557. 

— XI., Papst 39, 198, 557. 

Leén 580, 581. 

—, San Marcos 476, 580. 

Leonardo da Vinci 42. 

Leopold I., Deutscher Kaiser 
425, 575, 576. 

Le Pautre, Jean 60, 63, 64, 
300, 558, 565. 

Le Sueur, Eustache 68, 69, 
328, 329, 567. 

Levau, Louis 60, 62, 
286—288, 551, 564. 

Ligorio, Pirro 124, 551. 

Liss, Johann 53, 563, Taf. 
XXI. 

Lissabon 555. 

Lomi, Orazio, s. Gentileschi. 

London 562, 567, 569. 

—, British Museum (Guer- 
cino) 559, Taf. XV. 

—, National Gallery (Claude 
Lorrain) 337, 568. 

—, — (Velazquez) 516, 518, 
583. 

—, Privatbesitz 
541, 584. 

—, — (Velazquez) 515, 583. 

—, Wallace Collection (M6- 
bel\P302 sos ne5 05. 

Longhena, Baldassare 30, 


157, 554, 555, Lat. II. 
Longhi, Martino, s. Lunghi. 


Ts. 


(Murillo) 


— Pietro 5a. 

Loreto 563. 

Lorrain, Claude  (eigentl. 
Claude Gellée) 70, 337, 


338, 567, 568, Taf. XXIX, 
XXX. 
Louis de Bourbon s. Condé. 
Loyola s. Ignatius von Lo- 
yola. 


Lucca 555, 573- 

Ludwig XIII., Konig von 
Frankreich 57, 67, 322, 564, 
556—568. 

— XIV., K6nig von Frank- 
reich 13, 30, 38, 57, 60 bis 
64566,'71, 72, 86, 90; 193; 
BO5y GOL, 310) Sil; 560, 
565. 

— XVI., K6nig von Frank- 
reich 12. 

Ludwig, Sohn Ludwigs XIV. 
(,,le Grand Dauphin‘‘) 194, 
345, 566, 568. 

Lunghi, Martino d. A. 129, 
148, 158, 552, 554- 

—, Martino d. Jj., 
553- 

Lurago, Rocco 555. 

Lyon, 566, 569. 

—, Museum (Zurbaran) 108. 

Lys, Jan, s. Liss: 


138, 


Maderna, Carlo 24, 27—30, 
33, 137, 149, 551—554, 
TateLe, 

Madrid 98, 114, 555, 563, 
579, 580, 582—584. 

—, Akademie (Ribera) 512, 
582. 

—, — (Rizi) 542, 584. 

—, Hospicio Provincial 478, 
580. 

—, Panaderia 98, 472, 580. 

—, Prado (Cano) 533, 583. 

—, — (Coello) 544, 584. 

—, — (Furini) 258, 562. 

—, — (Greco) 503, 505, 582. 

—, — (Herrera) 114, 545, 
584. 

—, — (Largilliére) 348, 569. 

—, — (Murillo) 537, 538, 
584. 

—, — (Ribalta) 507, 582. 

—, — (Ribera) 509—5I11, 
582. 

—, — (Velazquez) I09, 517, 
519, 521—523, 525, 520, 
583. 

—, -—~ (Zurbaran) 583, Taf. 
ALIVE 


Magnasco, Alessandro 50, 
54, 274, 275, 563. 

Mailand 52, 54, 552, 553, 
558, 562, 563. 

—, Brera (G. B. Crespi) 260, 
562. 

—, — (G.M.Crespi) 273, 563. 

—, Santa Maria della Pas- 
sione (D. Crespi) 262, 562. 

—, Museo Artistico (Bru- 
stolon) 165, 555. 

—, Palazzo Litta 156, 555. 

—, Privatbesitz (Morazzone) 
ZOOL 502s 

Mainz, Altertums-Museum 
(Egell) 434, 576. 

—, Seminar 354, 570. 

Maisons, SchloB 285, 564. 

Malaga, Kathedrale 107, 108, 
486, 500, 501, 582. 

Malta 557, 558, 561. 

Manfredi, Bartolommeo 567. 

Mannheim 573, 576, 577: 

Mansart, Francois 59, 282, 
285, 504. 

—, Jules Hardouin, s. Har- 
douin-Mansart. 

Mantegna, Andrea 104. 

Mantua 53, 66, 555, 557, 558, 
563, ‘576. 

—, Museo Civico (Feti) 260, 
563. 

Maratta, Carlo 47, 243, 558. 
560, Taf. XVIII. 

Margarita Maria, Infantin 
von Spanien 525, 583. 

Maria von Medici, K6nigin 
von Frankreich 59, 66, 72. 

Maria Anna von Osterreich, 
K6nigin von Spanien 521, 
583. 

Maria Anna Viktoria, K6ni- 
gin von Portugal 348, 569. 

Maria Luisa, Ko6nigin von 
Spanien 484, 581. 

Marie-Adélaide von Savoyen, 
Mutter Ludwigs XV. 309, 
566. 

Marseille 566. 

Martinelli, Domenico 84, 85, 
391, 573. 


Mato, Pedro de 579. 

Mattielli, Lorenzo 177, 556. 

Maulpertsch, Anton Franz 
456, 558, Taf. XX XVII. 

Maurischer Stil 26, 74, 96, 
cofey, imo}, Weyy, 

Max Emanuel, Kurfiirst von 
Bayern 421, 426, 572,574, 
575: 

Mazarin, Kardinal 306, 553, 


566. 

Mazzuchelli, Francesco, s. 
Morazzone. 

Mazzuola, Francesco, s. Par- 
migianino. 


Medina de Rioseco s. Valla- 
dolid. 

Meissonnier, 
64. 

Melk, Stift 15, 18,77, 359; 
Bien, Gf, Alene, ae 

Mellan, Claude 67. 

Mena, Pedro de 107, 108, 

486, 499—501, 582, 583. 

Mengs, Anton Raphael 48. 

Mesme, Jean-Antoine de 344, 

569. 

Messina 553, 555- 

—, San Gregorio 146, 553. 

Michelangelo Buonarroti 15, 
20, 24, 35, 43, 47, 58, 103, 
104, 117, 159, 551553, 
555: 

Mignard, Pierre 71, 340, 345, 
568. 

Minares, Juan de 579. 

Modena 38, 66, I12, 
553, 560. 

—, Museo Estense (Bernini) 
192, 557: 

—, (Velazquez) 520, 583. 

Mondsee(Oberésterreich) 577. 

Monot, Pierre-Etienne 558. 

Montafiéz, Juan Martinez 
106, 107, 495, 496, 581 
bis 583. 

Monte, Francesco Maria del 
558. 

Montpellier 567, 569. 

Mora, José de 107, 497, 498, 
582, 583. 


Juste - Auréle 


552; 
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Morazzone (eigentl. Pietro 
Francesco Mazzuchelli) 52, 
2601, 562. 

Moro, Antonio 66, IIT. 

Miinchen 81, 559, 570, 571, 
574, 577- 

—, Dreifaltigkeitskirche 78, 
374, 572. 

—, Hofkirche St. Michael in 
Berg am Laim 80, 369, 571. 

—, Michaelskirche 74, 75. 

—, Johann-Nepomuk- 
Kirche 77, 366, 572. 

—, Palais Preysing 406, 574. 

—, Peterskirche 446, 577. 

—, Pinakothek (Magnasco) 
274, 563. 

—, (Murillo) 540, 584. 

—, Theatinerkirche 76, 356, 
570. 

Miinster i. W., Dom 353, 570. 

Murcia, Kathedrale 463, 579. 

Murillo, Bartolomé Esteban 


TI2—I14, 534—541, 584. 


Nancy 566, 568. 

Nanteuil, Robert 67. 

Napoleon I. 551. 

Navarra 322, 567. 

Neapel 45, 48—51, 53, 67, 
104, 108, 110, 554, 558 
bis 561, 563, 568, 579, 582. 

—, Nationalmuseum (Ca- 
vallino) 246, 561. 

==, == (Bran) opie, Bont 

—, — (Ribera) 503) 582: 

—, San Filippo Neri (Gior- 
dano) 252, 561. 

—, San Martino (Battistello) 
244, 501. 

—, — (Stanzioni) 245, 561. 

—, Santi Apostoli 36, 202, 
557- 

Neresheim, Klosterkirche 80, 
371, 455, 572, 578. 

Neri, Filippo 28, 39, 199, 
Dayle 

Neumann, Balthasar 79, 80, 
87—89, 367, 370, 371, 379, 
401, 402, 413, 414, 572 bis 
574: 
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New York, Metropolitan Mu- 
seum (Greco) 506, 582. 
Niederlande 43, 53, 56, 64, 
66—68, 70, 72—74, 90, 
94, 96, 105, 572, 576, 579. 
Nikolaus V., Papst 324, 567. 
Niirnberg 76, 574. 
—, Germanisches 
(M6bel) 426, 575. 
—, Rathaus 74, 354, 570. 
Nymphenburg, SchloB 87. 


Museum 


Oldenburg 53, 563. 

Olivarez, Herzog von 523, 
583. 

Oppenord, Gilles-Marie 64. 

Orgaz, Graf von 502, 582, 
Taf. XL. 

Orléans 564. 

Osterhofen, Klosterkirche 
459, 577: 


Pacheco, Francisco 106. 

Padua 560. 

Palladio, Andrea 23, 28, 30, 
147, 554- 

Pannini, Giuseppe 556. 

Panis 12564) 66505. 00,557- 
553, 554, 558, 561, 564 bis 
569, 572, 574, 583. 

—, Ecole des Beaux-Arts 
(Carracci) 559, Taf. XII. 

—, Hédtel de Lambert 567. 

—, Hotel de Lauzun 291, 
565. 

—, Hotel de La Valette 282, 
564. 

—, Hétel de La Vrilliére 297, 
565, Taf. XXV. 

Invalidendom 284, 564. 

—, Kloster Port-Royal 67. 

, Louvre 30, 60, 295. 

(Bourdon) 325, 567. 

; (Caravaggio) 206, 558. 

(Carracci) 216, 559. 

-- — (Champaigne) 343, 

569. 

—, — (Coyzevox) 306, 566. 

(Herrera) 514, 583. 

(Jouvenet) 342, 568. 

(La Hire) 324, 567. 


| 
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} 


Paris, Louvre (Le Brun) 
341, 568. 

—, — (Le Nain) 326, 327, 
567. 

—, — (Le Sueur) 328, 329, 
567. 

—, —— (Mignard) 340, 345, 
508. 

—, — (Murillo) 112, 113, 
536, 584. 

—, — (Poussin) 330, 334, 
335, 508, Taf. XXVII. 
—, — (Procaccini) 259, 562. 
—, — (Puget) 65, 179, 313, 

437, 500. 


‘ (Ribera) 513, 582. 

—, — (Rigaud) 346, 560. 

—, — (Valentin) 321, 567. 

—, — (Vouet) 322, 567. 

, Place de la Concorde 15. 

—, Place Venddéme 15, 119, 
551. 

—, Sorbonne-Kirche 564, 
Whi, DOSY 

—, — (Girardon) 307, 566. 

—, Saint-Gervais 59. 

—, Saint - Jean - et - Saint- 
Francois 567. 

—, Saint-Martin - des - 
Champs 568. 

—, Val de Grace 59, 60. 

Parma 555, 558, 500, 561, 
502, 582. 

Parmigianino (eigentl. Fran- 
cesco Mazzuola) 52. 

Parodi, Filippo 555. 

Pascoli, Leone 46. 

Passeri, Giovanni Battista 48. 

Paul V., Papst 552, 554. 

Permoser, Balthasar 89, 92, 
433, 435—438, 576, Taf. 
XXXV. 

Peroni, Giuseppe 557. 

Perrault, Charles 60, 64. 

Pezzani, Valentino 


572. 
Philibert, Prinz von Savoyen 


554: 

Philipp II., Konig von Spa- 
nien 59, 97, 98, 104, 108, 
114, 579. 


373) 


Philipp Ill., Ké6nig 
Spanien 98, 579. 
— IV., K6nig von Spanien 

TOS, 502.503. 

— V., K6nig von Spanien 
555: 

Philipp Prosper, Sohn Phi- 
lipps IV. 524, 583. 

Piacenza 555, 560, 562. 

Piazzetta, Giovanni Battista 
54, 55, 276, 277, 563, 577, 
Taf, XXII. 

Pisa 51, 552, 562 

Péppelmann, Daniel 89, 403, 
574, laf. XXXII. 

Pommersfelden, SchloB 86, 
400, 412, 573—575- 

Ponzio, Flaminio 554. 

Porta, Giacomo della 28, 32, 
136, 166, 169, 552; 553; 
555. 556. 

Portugal 475, 553, 580. 

Pourbus, Frans 66. 

Poussin, Nicolas 44, 50, 69 
bis 72, 330—336, 565, 567, 
568, Taf. X XVII, XXVIII. 

Pozzo, Andrea 27, 37, 38, 47, 
55» 75, 94, 95, 204, 239, 
558, 560, Taf. X. 

Prag 84, 570—573- 

—, Palais Czernin 84, 390, 
573: 

—, Palais Waldstein 84, 389, 
573: 

—, St. Johann am Felsen 

381, 572. 

St. Nikolaus 82, 376, 572. 

Prandtauer, Jakob 77, 88, 
358, 410, 551, 571, 575, 
Tail, 

Pratolino s. Florenz. 

PreBburg, Dom (Donner) 81, 


von 


440, 576. 
Preti, Mattia 50, 51, 53, 
251, 561. 


Procaccini, Giulio Cesare 52, 
259, 562. 

Puget, Pierre 65, 179, 313 bis 
316, 437, 566, 576, Taf. 
XXVI. 


Raffael 43, 47, 69, 71. 
Rainaldi, Carlo 25, 28, 130, 
139, 171, 552, 553, 556. 

—, Girolamo 552, 553. 

Rastatt, SchloB 86. 

Ravenna 559, 580. 

Regensburg 452, 577. 

Rembrandt 53, 55, 72, 105. 

Reni, Guido 44, 45, 105, 226 
bis 228, 557, 559—56I, 
ARAN DINE 

Ribalta, Francisco 110, 507, 
582. 

Ribera, Jusepe de 48, 51, 
108, I10, 112, 508—513, 


561, 582, Tafel XLII, 
SIGNI 

—, Pedro 478, 580. 

Ricchini, Francesco Maria 
555: 

Richelieu, Kardinal 67, 307, 
564, 5606. 

Richmond, Sammlg. Cook 


(Valdés Leal) 547, 584. 

Rigaud, Hyacinthe 71, 72, 
112, 346, 347, 569. 

Rizi, Juan 542, 584. 

Rodriguez, Antonio 580. 

—, Simén 468, 579. 

Rohr, Klosterkirche 93, 577, 
UGH 2.OOVi 

Rojas, Pablo de 581. 

Roldan, Pedro 581. 

Igoyasl 6, WG, BH, Bey, Pz), Yo). 
32, 33, 43—45, 48, 50—53, 
57, 63, 64, 68—70, 74—76, 
78, 82, 94, 98, 339, 552 bis 


555, 557508, 573, 577: 
580, 582—584. 


Brunnen: 

Fontana Trevi 34, 170, 
556. 

auf Piazza Navona 33, 
143, 553- 

im Palazzo Borghese 171, 
556. 

Tritonenbrunnen 309, 
173, 556. 

- Kirehent 

Chiesa nuova s. Santa 
Maria in Vallicella. 


, 


Rom, Kirchen: 

Gest 23, 24, 59, 74, 75, 
77, 128, 5525 

— (Pozzo) 204, 558. 

Gest e Maria (Cavallini) 
201, 557. 

Peterskirche s. San Pietro 
in Vaticano. 

Sant’ Agnese 26, 29, 132, 
143, 553- 

Sant’ Agostino (Bernini) 
36, 182, 556. 

Sant’ Andrea al Quiri- 
nale 28, 141, 554. 

Sant’ Andrea delle Fratte 
(Bernini) 189, 557. 

San Carlo ai Catinari 
(Lanfranco) 233, 560. 

San Carlo alle Quattro 
Fontane 25, 29, 131, 
145, 553- 

Santa Caterina da Siena 
in Magnanapoli (Cafa) 


Gish) (Rew, IDs 

San Giacomo degli Spag- 

~ nuoli 557- 

San Giovanni in Late- 
rano (Rusconi) 205, 
558. 

San Gregorio Magno (Do- 


menichino) 223, 559. 
Sant’ Ignazio (Legros) 
203, 558. 
— (Pozzo) 239, 560. 
Sant, Ivo 26, 28) 134, 
144, 553:- 
San Lorenzo in Lucina 
(Bernini) 191, 557. 
San Lorenzo in Miranda 
(Cortona) 240, 560. 
San Luigi dei Francesi 
136, 553- 

— (Caravaggio) 41, 42, 
208, 209, 558. 

Santa Maria della Pace 
140, 554- 

Santa Maria del Popolo 
(Caravaggio) 212, 558. 

Santa Maria della Vit- 
toria (Bernini) 36, 37, 
Wer, Bei, cui, WANN. 
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Rom, Kirchen: 


. 
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Santa Maria in Campi- 
telli 25, 27, 130, 139, 
552. 

Santa Maria in Traste- 
vere 133, 553: 

Santa Maria in Vallicella 
(,,Chiesa nuova‘) 28, 
I29, 552. 

— (Algardi) 199, 557. 

—- (Cortona) 237, 560. 

— (Maratta) 243, 560. 

San Paolo alle Tre Fon- 
tane 559. 

San Pietro in Montorio 
(Bernini) 36, 186, 556, 
557- 

San Pietro in Vaticano 
15, 24, 25, 28, 29, 552 
bis 555, Lafel II. 

— (Algardi) 39, 198, 200, 
557: 

— (Bernini) 25, 35—37, 
39, 60, 180, 181, 184, 
185, 188, 312, 552, 550, 
557: 

Santa Susanna 27, 28, 
137, 553; 

Santi Vincenzo ed Ana- 
stasio 28, 138, 553. 
Kirchliche Gebaude: 
Collegio di Propaganda 
Fide 31, 152, 554. 
Oratorio dei Filippini 28, 

142, 553. 

Museen: 

Galleria Borghese 

— (Bernini) 65, 175,178, 

556, 557, Laf. VIII. 

— (Domenichino) 

559. 
Galleria Doria-Pamfili 


224, 


— (Bernini) 196, 557. 

— (Caravaggio) 40, 207, 
558. 

— (Domenichino) 
559. 

— (Velazquez) 583, Taf. 
XLI. 


225, 


Rom, Museen: 

Galleria Nazionale 
Palazzo Corsini 

— (Giordano) 253, 561. 

— (Murillo) 539, 584. 

Pinacoteca Vaticana 

— (Poussin) 331, 568. 

— (Reni) 226, 559. 

— (Sacchi) 47, 241, 242, 
560. 


im 


p deeulewaralt 
Barberini 30, 149, 554. 
(Cortona) 46, 235, 
236, 560. 
Borghese 148, 158, 171, 
554, 556. 
Colonna 164, 555. 
Doria 154, 555. 
Falconieri 554, Taf. IV. 


Farnese (Carracci) 43, 
A5, 2L7,8210, 559. 

Madama 84. 

di Monte Citorio 30, 150, 
554: 


Odescalchi 30, 151, 554. 

Pamfili (Cortona) 46. 

Rospigliosi (Reni) 
228, 559. 

Sciarra-Colonna (Cara- 
vaggio) 210, 558. 

di Spagna (Bernini) 437, 


45, 


557- 
—, Platze: 
Piazza del Campidoglio 
1G), WI, AGiEc 
Piazza Navona 33, 143, 
553. 


Piazza di San Pietro 15, 
GYhn “SIC}, Weansh. Lite 

Piazza dei Santi Apostoli 
T51, 554: 

-- Villen: 
Doria-Pamfili 
Falconieri 32. 
Ludovisi 45, 229,231, 559. 

Romay, Miguel 581. 

Rosa, Salvator 50, 248—250, 
561, Taf. XIX. 

Rossi, Mattia de’ 554. 

Rott am Inn, Klosterkirche 
79, 368, 571. 


167, 556. 


Rovira y Brocandel, Hipo- 
lito 480, 580. 

Rubens, Peter Paul 52, 53, 
api, 9/23, BKOXSY. 

Ruggieri, Antonio Maria 156, 
555: 

Ruiz, Hernan 580. 

Rusconi, Camillo 205, 558. 


Sacchi, Andrea 47, 69, 241, 
242, 500. : 
Saint-Simon, Louis de 66. 
Salamanca 99, IOI, 532, 

579—581, 583, 584. 
—, Jesuitenseminar 99, 464, 


466, 579. 

—, Kathedrale 99. 

—, Museum (MO6bel) 483, 
581. 


—, Rathaus 98, 474, 580. 

—, San Esteban Ioo. 

Salvi, Niccolo 170, 556. 

Salzburg 78, 85, 571, 576, 
577: 

—, Kollegienkirche 357, 375, 
571. 

San Giovanni, Giovanni da, 
gen. Manozzi 51, 52, 255, 
561, 562. 

Sankt Florian, Stift 88, 410, 
571, 575: 

Sankt Petersburg (vgl. Le- 
ningrad) 572. 

Sankt Polten 571, 577. 

Santiago de Compostela 


IOI, 579. 

—, Casa del Cabildo 102, 
471, 580. 

—, Kathedrale ror, 102, 465, 
467, 579 


—, San Francisco rot. 

—, San Martin Pinario 485, 
581. 

—, Santa Clara tor, 
579: 

Saragossa s. Zaragoza. 

Sarela, Francisco Fernandez 
und Clemente Fernandez 


471, 580. 
SchleiBheim, SchloB 421, 426, 


574, 575: 


468, 


Schliiter, Andreas 84, 85, 88, 
g0—92, 120, 195, 385 bis 
388, 409, 417, 428, 430, 
431, 437, 551, 572—576, 
Taf. XXXIV. 

Schmidt, Johann Georg 571. 

Schmuzer, Franz 571. 

—, Johannes 359, 571. 

Schénborn, Friedrich Karl 
von 87, 573. 

—, Lothar Franz von 87, 
wy Ac) eey fe 

—, Philipp Franz von 87, 
572, 574- 

Schoépf, Josef 455, 572, 578. 

Schwechat bei Wien, Pfarr- 
kirche 578. 

Segovia 104. 

Seiz, Johann 408, 574, 575. 

Sevilla 106, 110—112, 580, 
581, 583, 584. 

—, Boérse 97, 98, 459, 579. 

—, Giralda 102, 469, 580. 

—, Hospital de la Caridad 
(Valdés Leal) 548, 584. 

—, Kathedrale 495, 582, 584. 

—, Museum (Montafiéz) 496, 
582. 

—, — (Murillo) 535, 584. 

—, — (Valdés Leal) 114, 
546, 584. 

—, — (Zurbaran) 527, 529, 
530, 583. 

—, Palacio Santelmo 477,580. 

—, San Ildefonso 584. 

Sevin de La Pennaye, Charles 
569. 

Sixtus) Ve. bapst. 15. 

Solimena, Francesco 51, 254, 
561, 577: 

Sotomayor, Antonio de 483, 
581. 

Spanien 11, 26, 48, 51, 52, 
54, 57, 960—114, 457—548, 
552, 553, 561, 563, 579 bis 
584, Taf. XXXVIII bis 
ELV: 

Specchi, Alessandro 166, 555, 
556. 

Spezza, Andrea 389, 573. 

Spiegler, Franz Josef 571. 


Stanzioni, Massimo 48, 245, 
561. 

Starke, JohannGeorg 416,575. 

Steinhausen, Wallfahrts- 
kirche 81. 

StraBburg 75, 566, 570. 

Strozzi, Bernardo 52, 
263—265, 562. 

Strudel, Peter von 576. 

Suinaga, Martin de 580. 

Sustermans, Joos 71. 


53> 


Tacca, Pietro 33, 103, 172,550. 

Theodor, Pfalzgraf zu Sulz- 
bach 574. 

Theotocépuli, Domenico, s. 
Greco. 

Thomas von Aquino 530, 583. 

Tiepolo, Giovanni Battista 
51, 55, 88, 95, 108, 278, 
279, 503, 574, Taf. XXIII. 

Tintoretto (eigentl. Jacopo 
Robusti) 42. 

Tirol 94, 429, 562, 571, 575, 
577: 

Tivoli, Villa d’Este 15, 124, 
551- 

Tizian 42—44, 66, 60, 582. 

Toledo 103, 580—582, 584. 

—, Kathedrale (Berruguete) 
104, 489, 581. 

—, — (Mena) 108, 499, 582. 

—, — (Tomé) 487, 581. 

—, San Juan Bautista 08, 
460, 579 

—, Santo Tomé (Greco) 502, 
582) Lat. XL, 

Toledo, Juan Bautista de 
457, 579: 

Tomé, Antonio 581. 

—, Diego 473, 580. 

—, Narciso 473, 487, 580,581. 

Toro, Bernard 64, 305, 565. 

Toskana s. Florenz. 

Toulon, Rathaus (Puget)316, 
566, Lat) SOX VI, 

Trient 27, 94, 558. 

Trier, Erzbisch6fliches Pa- 
lais 408, 575. 

Troger, Paul 454, 577. 

Troyes 566, 568. 


Tuby, Jean-Baptiste 566. 

Turin 64, 553, 555- 

—, Kathedrale 135, 553. 

—, Palazzo Carignano 31, 
153, 554- 

—, Palazzo Madama 
555: 

—, Pinakothek 


230, 559: 


160, 


(Guercino) 


Uberlingen, Miinster 352, 
yf. 

Urban II., Papst 527, 583. 

— VIII., Papst 35, 39, 46, 


126, 180, 552—554, 550, 
560. 


Valdés Leal, Juan de 113, 
II4, 546—548, 584. 

Valencia I10, 580, 582, 583. 

—, Palacio de Dos Aguas 
479, 480, 580. 

—, Santa Catalina 580, Taf. 
XXXVIII. 

Valentin de Boulongne 68, 
Boies oT. 

Valladolid 103—106, 579 
bis 581. 

—, Kathedrale 97. 

—, Museum (Berruguete) 
103, 488, 581. 

—, (Fernandez) 105, 492, 
493, 581. 

—, Nuestra Sefiora de las 
Angustias 104,105,490, 581. 

—, San Benito 103, 488, 581. 

—, Santa Maria la Antigua 
104. 

—, Santa Maria in Medina 
de Rioseco (Juni) 491, 581. 

—, Universitat 473, 580. 

Valle, Filippo della 556. 

Valvassori, Gabriele 154, 554, 
555: 

Vasari, Giorgio 555. 

Vassé, Louis-Claude 565, Taf. 
XXV. 

Vaux-le-Vicomte, SchloB 62, 
286, 287, 292, 504, 565. 
Vazquez, Francisco Manuel 

580. 


995 


Velazquez, Diego Rodriguez 
de Silva y 71, 103, 106, 
I0Q—113, 515—526, 561, 
583, laf. XLI. 

Venedig 23, 30, 40—47, 51 
bis 55, 68, 69, Iog, IIo, 
165, 554, 558—563, 567, 
582, 583. 

—, Akademie 
277, 563. 

—, Chiesa degli Scalzi (Tie- 
polo) 279, 563. 

—, Palazzo Labia (Tiepolo) 
278, 563. 

—, Palazzo Pesaro 157, 555. 

—, San Sebastiano 234, 560. 

—, Santa Maria della Salute 
554, Taf. III. 

Vergara, Ignacio de 479, 580. 
Veronese, Paolo (eigentl. Ca- 
liari) 55, 234, 560, 563. 
Versailles, Schlo8 15, 60bis 
62, 64, 65, 86, 87, 125, 288, 
289, 293, 294, 296, 304, 

551, 564—566. 

(Bernini) 193, 557. 

—, — (Coyzevox) 194, 308 
bis 310, 566. 

==, == (Ghirngelony) 1G, Syne. 
560. 

—, SchloBkapelle 59, 60, 
290, 564. 

Veyrier, Christophe 566. 

Vicenza 554, 556, 560. 

—, Museo Civico (Piazzetta) 
276, 583. 

—-, Palazzo Chiericati 
147, 554. 

Vierzehnheiligen, Wallfahrts 
kirche 80, 370, 379, 572. 


(Piazzetta) 


a 


39, 


Vigarni, Felipe de 581. 

Vignacourt, Alof de 206, 558. 

Vignola (eigentl. Giaconio 
IsEhKeyAl) RA, AG, Oly, WAS, 
552, 553- 

Vilgertshofen, Wallfahrts- 
kirche 78, 359, 571. 

Viktor Amadeus II., K6énig 
von Sardinien 555. 


Villabrille, Juan Alonso 581. 

Vifias, Juan Bautista 580, 
Taf. XX XVIII. 

Vincenz I., Herzog von Man- 
tua 66. 

Viscardi, Antonio 78, 374, 
572. 

Vouet, Simon 68, 322, 323, 
565, 567, 568. 


Walderdorf, Johann Philipp 
von 574. 

Warin, Jean 565. 

Warschau 573, 574- 

Watteau, Antoine 64, 72. 

Weingarten, Kloster 15, 79, 
123, 362, 451, 551,571, 577- 

Welsch, Maximilian von 400, 


404, 573, 574: 
Weltenburg, Klosterkirche 


93, 94, 571, 572, 577, Taf. 
XXXI. 

Wessobrunn, Kloster 76, 78, 
Sige5 7a 5 72e 

Widenmann, Johann Baptist 
572. 

Wien 84—87, 555, 556, 558, 
579-5737 519) SIT 

—, Akademie (Gran) 
577- 

-—, Albertina (Poussin) 568, 
Taf. XXVIII. 

—, — (Ribera) 
XEIL: 

—-, Altes Rathaus 442, 576. 

—, Barockmuseum (Don- 
ner) 439, 441, 576. 

—, — (Maulpertsch) 456, 
578, Taf. XX XVII. 

—, (Permoser) 92, 438, 
576. 

—, Belvedere 86, 89, 397 bis 
399, 418, 573, 575. 

—, Bohmische Hofkanzlei 
85, 392, 573- 

—, Dreifaltigkeitssaule 443, 
576. 

—, Karlskirche 78, 85, 360, 
eYeyy, Siafit 


453, 


582, Taf. 


Wien, Kunsthistorisches 
Museum (Caravaggio) 41, 
213, 558. 

—, — (Feti) 270, 271, 563. 

(Gentileschi) 256, 562. 

—, — (Rosa) 249, 561. 

(Solimena) 254, 561. 

—, — (Velazquez) 524, 583. 

—, Nationalbibliothek 85, 
395; 449; 5732 3/3: 

—, Osterreichisches Museum 
(Mobel) 427, 575. 

—, Palais Daun-Kinsky 85, 
396, 411, 573, 575. 

—, Palais Liechtenstein 84, 
85, 391, 573. 

—, Palais Schwarzenberg 
177, 394, 559, 573- 

—, Palais Trautson 85, 393, 


573: 
—, Providentia-Brunnen 91, 


441, 576. 

Wies, Wallfahrtskirche 81, 
89, 372, 572. 

Wilhelm V., Kurfiirst von 
Bayern 13. 

Wiirzburg 563, 572. 

—, Neumiinster 373, 572. 

—, Residenz 18, 86—89, 95, 
401, 402, ALA, 422.) 423) 
572, 574, 575. 

—-, SchloBkirche 59, 367, 572. 


Zacchia, Laudivio 197, 557. 

Zampieri s. Domenichino. 

Zaragoza 580, 581, 584. 

—, Kathedrale La Seo 470, 
580. 

—, San Cayetano 98, Io1, 
461, 579. 

Zimmermann, Dominicus 81, 
372, 572. 

—, Johann Baptist 571. 

Zuccali, Enrico 570, 574. 

Zurbaran, Francisco de 108, 
III, 52,—532, 583, Taf. 
XLIV. 

Ziirn, Jorg 352, 570. 

Zwiefalten, Klosterkirche 79, 
364, 571. 


Delete renhtO<r YoUA RON = KU Nes<TrGlh.S, CH -leCeHsel 7k 


Band I (3. Auflage) 


Die Kunst der Naturvolker und der Vorzeit 
Von Eckart von Sydow 


128 Seiten Text, 72 Seiten Katalog und Register, 403 Seiten Abbildungen, 
12 Kupfertiefdruck- und 12 mehrfarbige Tafeln. In Halbleinen 40.50 Mark, in 
Halbleder 45 Mark 


Band II (2. Auflage) 


Die Kunst des alten Orients 


Von Heinrich Schafer und Walter Andrae 


168 Seiten Text, 126 Seiten Katalog und Register, etwa 780 Abbildungen, 
24 Kupfertiefdruck- und 12 mehrfarbige Tafeln. In Halbleinen 40.50 Mark, in 
Halbleder 45 Mark 


Band III (2. Auflage) 


Die Kunst der Antike (Hellas und Rom) 
Von Gerhart Rodenwaldt 


88 Seiten Text, 52 Seiten Katalog und Register, etwa 600 Abbildungen, 
28 Kupfertiefdruck- und 15 mehrfarbige Tafeln. In Halbleinen 45 Mark, in 
Halbleder 49,50 Mark 


Band IV (2. Auflage) 


Die Kunst Indiens, Chinas und Japans 
Von Otto Fischer 


138 Seiten Text, 62 Seiten Katalog und Register, etwa 500 Abbildungen, 
28 Kupfertiefdruck- und 17 mehrfarbige Tafeln. In Halbleinen 45 Mark, in 
Halbleder 49,50 Mark 


Band V (2. Auflage) 


Die Kunst des Islam 
Von Heinrich Gliick (+) und Ernst Diez 
110 Seiten Text, 80 Seiten Katalog und Register, 520 Abbildungen, 24 Kupfer- 


tiefdruck- und 13 mehrfarbige Tafeln. In Halbleinen 40.50 Mark, in Halbleder 
45 Mark 


Ieee OP YoleAcheN = 9V¥ BOR LAC = “BOESRYLSTEN 


DLE: (P R:O.P Y LA EN. KOU N&S-T CoE S CH ier tee 


Band VI 
Die Kunst des friihen Mittelalters 
Von Max Hauttmann (7) 


148 Seiten Text, 68 Seiten Katalog und Register, iiber 600 Abbildungen, 
32 Kupfertiefdruck- und 12 mehrfarbige Tafeln. In Halbleinen 49.50 Mark, in 
Halbleder 54 Mark 


Band VII (2. Auflage) 
Die Kunst der Gotik 


Von Hans Karlinger 


138 Seiten Text, 72 Seiten Katalog und Register, 558 Abbildungen, 32 Kupfertief- 
druck- und 14 mehrfarbige Tafeln. In Halbleinen 43.20 Mark, in Halbleder 
46.80 Mark 


Band VIII (3. Auflage) 


Die Kunst der Frtihrenaissance in Italien 
Von Wilhelm von Bode (+) 


156 Seiten Text, 34 Seiten Katalog und Register, 456 Abbildungen, 22 Kupfer- 
tiefdrucktafeln, 12 mehrfarbige und 7 Offsettafeln. In Halbleinen 45 Mark, in 
Halbleder 49.50 Mark 


Band IX (2. Auflage) 
Die Kunst der Hochrenaissance in Italien 
Von Paul Schubring 


105 Seiten Text, 36 Seiten Katalog und Register, 536 Abbildungen, 23 Kupfer- 
tiefdruck- und 26 mehrfarbige Tafeln. In Halbleinen 40.50 Mark, in Halbleder 
45 Mark 


Band X (2. Auflage) 


Die Kunst der Renaissance in Deutschland, den Niederlanden, 
Frankreich usw. 


Von Gustav Gliick 


94 Seiten Text, 50 Seiten Katalog und Register, 550 Abbildungen, 18 Kupfer- 
tiefdrucktafeln, 21 mehrfarbige Tafeln und 8 zum Teil mehrfarbige Offsettafeln. 
In Halbleinen 45 Mark, in Halbleder 49.50 Mark 
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Band XI (2. Auflage) 
Die Kunst des Barock 
Von Werner Weisbach 


114 Seiten Text, 48 Seiten Katalog und Register, tiber 400 Abbildungen, 
24 Kupfertiefdrucktafeln, 5 mehrfarbige und 15 Offsettafeln. In Halbleinen 
43.20 Mark, in Halbleder 46.80 Mark 


Band XII (3. Auflage) 
Die Niederlandischen Maler des 17. Jahrhunderts 
Von Max J. Friedlander 


44 Seiten Text, 22 Seiten Katalog und Register, 266 Abbildungen, 26 Kupfer- 
tiefdrucktafeln, 14 mehrfarbige und 8 Offsettafeln. In Halbleinen 34.20 Mark, in 
Halbleder 37.80 Mark 


Band XIII 
Die Kunst des Rokoko 
Von Max Osborn 


123 Seiten Text, 55 Seiten Katalog und Register, 487 Abbildungen, 24 Kupfer- 
tiefdrucktafeln, 28 mehrfarbige und Offsettafeln. In Halbleinen 49.50 Mark, in 
Halbleder 54 Mark 


Band XIV (2. Auflage) 
Die Kunst des Klassizismus und der Romantik 
Von Gustav Pauli 


144 Seiten Text, 42 Seiten Katalog und Register, 347 Abbildungen, 24 Kupfer- 
tiefdrucktafeln, 11 mehrfarbige und 8 Offsettafeln. In Halbleinen 43.20 Mark, in 
Halbleder 46.80 Mark 


Band XV (2. Auflage) 


Die Kunst des Realismus und des Impressionismus 
im 19. Jahrhundert 


Von Emil Waldmann 


179 Seiten Text, 45 Seiten Katalog und Register, 410 Abbildungen, 20 Kupfer- 
tiefdrucktafeln, 20 mehrfarbige und 10 Offsettafeln. In Halbleinen 45 Mark, in 
Halbleder 49.50 Mark 


Band XVI (3. Auflage) 
Die Kunst des 20. Jahrhundert 
Von Carl Einstein 


260 Seiten Text, 422 Abbildungen, 16 Kupfertiefdruck- und 24 mehrfarbige 
Tafeln. In Halbleinen 43.20 Mark, in Halbleder 46.80 Mark 
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Geschichte der graphischen Kunst 
von ihren Anfangen bis zur Gegenwart 


Von Elfried Bock 


122 Seiten Text, 57 Seiten Katalog und Register, titber 600 Abbildungen und 
35 Tafeln in Kupfer-, Offset- und Buchdruck, wovon 15 farbig. In Halbleinen 
45 Mark, in Halbleder 49.50 Mark 


Die Baukunst der neuesten Zeit (2. verdnderte Auflage) 
Von Gustav Adolf Platz 


199 Seiten Text, 42 Seiten Katalog und Register, 55 Seiten Grundrisse, Plane 
und Entwiirfe, 450 Abbildungen, 20 Kupfertiefdruck- und 8 farbige Tafeln. In 
Halbleinen 40.50 Mark, in Halbleder 45 Mark 


Wohnrdume der Gegenwart 
Von Gustay Adolf Platz 


192 Seiten Text mit 59 Abbildungen: Grundrisse, Plane und Entwiirfe, 21 Seiten 
Katalog und Register, 387 Abbildungen, 15 farbige Tafeln. In Halbleinen 34 Mark, 
in Halbleder 38 Mark. 


Kunst und Kultur von Peru 
Von Max Schmidt 


122 Seiten Text, 44 Seiten Katalog und Register, 831 Abbildungen und 18 farbige 
Tafeln. In Halbleinen 49.50 Mark, in Halbleder 54 Mark 


Kunst geschichte des Mobels (3. verénderte Auflage) 
Von Adolf Feulner 


830 Seiten Text, 664 Abbildungen, 16 Kupfertiefdrucktafeln und 9 Farbentafeln. 
In Halbleinen 45 Mark, in Halbleder 49.50 Mark 


Die Architektur der deutschen Renaissance 
Von Carl Horst 


327 Seiten Text, 217 Abbildungen und 16 Kupfertiefdrucktafeln. In Halbleinen 
25.20 Mark, in Halbleder 28.80 Mark 


Das Porzellan der europdischen Manufakturen 
im XVII. Jahrhundert 


Von Friedrich H. Hofmann 


538 Seiten Text, 567 Abbildungen, 16 Farbentafeln und 8 Tiefdrucktafeln. 
In Halbleinen 50 Mark, in Halbleder 54 Mark 
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